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De esta obra se publicó un primer volumen (de dos 
proyectados) en la Editorial Yaugurú, en su colección 
BORDESSDESBORDES +16, en mayo de 2021. 


Posteriormente se publicó en volumen íntegro, gracias 
al Fondo de Incentivo Editorial 2022, otorgado por la 
Intendencia Municipal de Maldonado, en noviembre de 
20 2d: 


En diciembre del 2022 el autor hace público el 
documento para su libre circulación. 
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«La República Oriental del Uruguay toma su 
nombre de la ubicación de su territorio al oriente del río 
Uruguay. Este factor geográfico, razones históricas 
mediante, determinó que se llamase, como aún suele 
suceder, "orientales" a los uruguayos, aunque, como es 
obvio, el Uruguay es un país que pertenece al hemisferio 
occidental. En cuanto al vocablo "Uruguay", proviene del 
idioma guaraní y es traducible por el "río donde vive el 
pájaro".»' 
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s Recuperado de 
https: //www.welcomeuruguay.com/datosutiles/algomas.html 
? Giordano Bruno (1585) De gl'eroici furori. 


[UNO, uno] EN EL ORIGEN FUE EL VERBO 


Las láminas o copias de cuadros 
célebres que se intercalan en esta serie de 
libros, no sólo tienen por objeto ilustrarlos, 
sino principalmente, habituar a los educandos 
a observar la forma y el asunto de dichas 
obras, y a considerarlas como una variedad 
del lenguaje escrito, que conviene saber leer, 
interpretar y juzgar. (Figueira, 1939, p. 292) 


Hablar hoy en día de Poesía Visual no llama 
tanto la atención, no produce tanto extrañamiento como 
sí ocurría por ejemplo, 40 años atrás. Imagino que la 
cotidiana inmersión de nuestra vida en el mundo de la 
tecnología multimedia de estos últimos años, nos ha ido 
acostumbrado a la fusión de lenguajes, algo que antes 
creíamos como necesariamente autónomos. 

El término Poesía Visual, pensado como 
definición para un conjunto de obras con determinadas 
características que nos permita identificarlas dentro de 
un género que fusione la verbovisualidad, es algo 
relativamente novedoso. 

El concepto de poesía visual se comienza a 
gestar en torno al pensamiento crítico de diferentes 
escuelas que vinculamos a la neo vanguardia de 
mediados del s. XX, tanto americana como europea. 

El mundo de la neo industrialización, traerá 
aparejado nuevas problemáticas globales que se harán 
cada vez más visibles, y pronto se convertirían en foco 
de análisis e inspiración para estos movimientos, que 
propondrán una respuesta crítica a través del arte. 


La penetración forzada en la vida cotidiana de 
la nueva cultura de masas, la trepidante sociedad de 
consumo junto a una imposición subyugante de la 
cultura del neo ideograma, la incongruencia de una 
mayor incomunicación y el hermetismo social, se 
convertirán finalmente en el nuevo material de trabajo. 

Esto será el puntapié para continuar las 
investigaciones que comenzaron los diferentes grupos 
que hoy englobamos bajo el nombre de vanguardias 
históricas. La palabra en libertad marinettiana, el 
collage dadaísta, el fotomontaje, el  readymade 
duchampiano, el poema objeto de Bretón, la poesía 
cubista, el creacionismo de Huidobro, el estridentismo 
mexicano, O la antropofagia oswaldiana, es el material 
revalorizado ¡por estos nuevos movimientos. El 
Futurismo y el Dadá recuperarán su mejor legado 
iconoclasta. 

Es a mediados de siglo, en el campo de la 
literatura y en particular en la poesía, donde se 
profundiza la exploración de los límites del lenguaje y 
la palabra. Nuevos movimientos en derredor de 
maestros o escuelas, comenzaron a desarrollarse. Los 
más influyentes fueron sin duda el Letrismo francés 
(1946) creado en torno de  Isidore Isou, Maurice 
Lemaítre y Gabriel Pomerand; la Poesía Concreta con 
su voluntad internacionalista, pero con fuerte base en 
Brasil y Alemania (1950), con abanderados como los 
hermanos Haroldo y Augusto de Campos o el suizo 
boliviano Eugen Gomringer y por supuesto el 
movimiento de Poesía Visiva en Italia (1960) con 
Lamberto Pignotti, Eugenio Miccini o Lucia Marcucci 
entre otros. 

Podemos afirmar que la Poesía Visual como 
movimiento artístico, tiene su punto de origen dentro de 


la Neo Vanguardia, aunque como veremos más 
adelante, el germen de la misma se remonta mucho más 
atrás en el tiempo. 
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Gabriel POR (1949) Decio Pignatari (1956) nO Miccini (1967) 


A esta altura de la introducción sería bueno 
aventurar una definición que responda la pregunta ¿a 
qué llamamos poesía visual? Pero, ¿a qué autor o 
corriente citar cómo referencia? No es fácil tratar de 
resumir una definición que contemple todas las 
escuelas, debido en parte a que el objeto de estudio (la 
poesía visual) es un campo demasiado amplio y difícil 
de delimitar. Obviamente que hay muchos puntos en 
común entre las distintas posturas, esto será lo que nos 
permita insinuar un ancho margen de territorio, sobre 
el cual nos podremos mover. 

Tratando de mantener un criterio afín con la 
selección de obras presentadas, comenzaré con una 
reseña de opiniones sobre la Poesía Visual (en su ancho 
margen) que ha vertido la crítica uruguaya. 

Por ejemplo, comencemos con el juicio 
lapidario de Felde (1930, p. 114) referido a una parte de 
la obra (disidente) de Francisco Acuña de Figueroa: 

Forzoso es descartar de su obra 
válida, ante todo, los numerosos anagramas, 
acrósticos, enigmas, copas y otros ingeniosos 


y pueriles pasatiempos de la poesía colonial 
en el siglo XVII, que él siguió cultivando 
hasta su muerte, habilidad suya exclusiva, tan 
extraña como amena para la generación que lo 
rodeaba, y de la que hacía uso y abuso en 
obsequio de las festividades públicas y 
privadas: aniversarios, onomásticos, 
esponsales y natalicios; son bagatelas sin valor 
literario alguno, y mero objeto de curiosidad 
histórica. (Énfasis mío) 

Esta enervante mirada está tomada de una nota 
de Bardanca (1990, pp. 44-49) en la revista la Oreja 
Cortada. De allí también es el siguiente juicio de 
Gallinal (1944, pp. LXV, LXVI) sobre Acuña: 

Figueroa no inventó, sino encontró 
prodigadas por sus precursores las 
aberraciones en las que gastó su ingenio: las 
epístolas en latín macarrónico, las parodias, los 
ecos, las cartas con títulos forzados de 
comedias, los acrósticos, los laberintos, los 
versos anacíclicos o que se leen igualmente 
de izquierda a derecha o de derecha a 
izquierda, los retruécanos, resacas de la 
marea conceptista y culteranista, proezas 
formales de la poesía que renunciaba a más 
altas empresas y se movía en el vacío. (Énfasis 
mío) 

En un prólogo más cercano en el tiempo, 
también sobre Acuña, vale la pena leer un fragmento de 
lo escrito por Piroto (1963, pp. LXXIIL, LXXIV): 

Por fácil pasatiempo, y complacido 
por la posibilidad de demostrar su asombrosa 
aptitud para versificar, escribió Figueroa miles 
de composiciones en las cuales puso en prensa 


su ingenio, y que no añaden un quilate a su 
gloria. Estas poesías, encadenadas a la tierra 
por su frivolidad, habían gozado del 
inexplicable auge en la era de los virreyes. 
Popularizadas por la "Poética" de Rengifo y la 
"Rythmica" del obispo Caramuel, estas 
obrejas, que no prueban otra cosa que la 
inventiva y la paciencia, encontraron cultores 
por doquiera (...) A este mismo grupo de 
extravagancias literarias, corresponden las 
composiciones en redondillas que debían 
terminar con títulos de comedias, los 
acrósticos, las charadas, los anagramas, las 
poesías en forma de cruz o de copa, y tantas 
otras rarezas que hubieran hecho las delicias 
de los contertulios de Peralta y Barnuevo o del 
marqués de Castell dos Rius. (Énfasis mío). 

Claro que no todas las críticas son negativas, 
tomemos por ejemplo el fragmento de texto utilizado 
como epígrafe para este capítulo; el mismo, un poco 
menos elaborado apareció en un manual anterior que 
pertenece al docente y antropólogo Figueira: 

Pídase a los alumnos que estudien las 
principales figuras de este libro (...) los niños 
se irán dando cuenta de que las figuras 
constituyen una forma de lenguaje escrito, é 
irán aprendiendo a leer lo que el artista ha 
querido expresar en ellas. (1908, p.5) 

El subrayado es del propio Figueira y se podría 
vislumbrar en él una cierta empatía con la 
“Gesamtkunstwerk” wagneriana, aquel concepto de 
obra de arte total que a mediados de 1800 desarrollara 
el compositor, poeta y ensayista alemán Richard 
Wagner, la idea de obra de arte integral. De alguna 


manera, también vemos que este concepto de Figueira 
se encuentra en sintonía con los estudios que 
desarrollará otro arqueólogo a mediados del s. XX, el 
francés Leroi-Gourhan, quien propone la teoría de que 
el arte figurativo del paleolítico superior se encuentra 
íntimamente ligado al lenguaje y a la escritura como 
forma primigenia. Para él, el arte figurativo es 
inseparable del lenguaje y está constituido por la dupla 
de fonación-grafía. 

Para el signo como para la palabra, lo 
abstracto corresponde a una adaptación 
progresiva del dispositivo motor de expresión 
a unas solicitaciones cerebrales cada vez más 
matizadas. De suerte que las antiguas figuras 
conocidas no representan escenas de cacerías O 
animales moribundos o enternecedoras escenas 
de familia, sino claves gráficas sin conexión 
descriptiva, soportes de un contexto oral 
irremediablemente perdido. (1971, p. 189), 
Para Leroi-Gourhan el arte mural figurativo 

del paleolítico superior (Dordoña, Pirineos franceses, 
Corréze, Charente, Loira, Hérault, Lot y Garona, etc.) 
se encuentra más cercano a la escritura y estrechamente 
ligado al lenguaje, y es por ello que me parece 
fascinante, la opción que tomara Perednik (1982, p.9) 
en su antología de Poesía Concreta, donde abre la 
selección de trabajos con una fotografía de la Cueva de 
las Manos, un sitio arqueológico ubicado al oeste de la 
Patagonia Argentina datado circa 7.000 a.C. Podemos 
entender este gesto, como una acción que busca 
independizarse de los cánones metropolitanos euro 
centristas, cambiando la noción de Estado-político por 
la de territorio. 


Si bien es cierto que en líneas generales la 
cultura uruguaya ha estado siempre mirando a Europa, 
reconocemos que hay figuras que han explorado y 
tomado como referencia la cultura visual prehispánica 
para su trabajo, pienso en figuras tan importantes y 
reconocidas como Joaquín Torres García, Nelbia 
Romero o José Gamarra, con improntas verbovisuales 
en partes de su obra, que rozan e incluso penetran 
dentro de la esfera del ancho margen que posee la 
Poesía Visual. 
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Torres García Romero Gamarra 


La figura de Humberto Zarrilli (poeta y 
pedagogo) está asociada a nuestra vanguardia vernácula 
de comienzos del S XX en la que dejó una huella 
magnífica gracias a la concreción de dos proyectos 
novedosos (para ese entonces) en nuestro país: la 
Revista Mural (1926) y la Revista Oral (1928). 
También se le recuerda por sus manuales de enseñanza 
primaria realizados junto a Roberto Abadie Soriano. 
Ambos prestaron especial atención en el diseño gráfico 
del libro y en la selección de los artistas plásticos en 
cargados de las ilustraciones, como el caso de Carmelo 
Arzadun. 


En particular quiero reproducir un fragmento de una 
enciclopedia escrita por la dupla Zarrilli-Abadie (1932, 
p. 335), en donde entre otros autores, abordan la no tan 
conocida obra visual de Victor Hugo, bajo el lema de 
“caso raro de poesía gráfica” y donde además, 
mencionan a F.T. Marinetti y al Futurismo Soviético; 
allí también resulta interesante la descripción que 
realizan sobre las obras Guillaume Apollinaire. 
[Apollinaire] Se ocupó de todo, lo 
hurgó todo, desenterró todo, incluso esa 
escritura-dibujo que se llama caligrama; 
Mallarmé, en sus últimos poemas, distribuía 
ya, sobre la página blanca, las palabras como 
colores, blanco y negro, poema o aguafuerte. 
Apollinaire resucitó el procedimiento y 
Cocteau en su “Cap de Bonne Esperánce”. Los 
números de “Soirées de París”, esa revista 
célebre y hoy inhallable, en que aparecieron 
esos dibujos con letras, fueron las Tablas de la 
Ley de ese Moisés de Montmartre y de su 
mesiánico “espíritu moderno”. (Énfasis mío) 
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Guillaume Apollinaire, en Soirées de París, n*24 y n*268:27 


Resumiendo todos estos juicios, podemos 
decir que en aquellos que son de aspecto negativo, 
encontramos un reconocimiento implícito de la 
existencia de un canon de escrituras no adaptadas, al 
que el nortemericano Higgins (1987) llamó: an 
Unknown Literature (una literatura desconocida); y en 
los más benevolentes, hallamos un interés por su 
observación y análisis. 

Pero verdaderamente quien introduce la 
investigación y el estudio de la verbovisualidad neo 
vanguardista en nuestro país, es Clemente Padín, desde 
la icónica revista “Los Huevos del Plata” fundada a 
mediados de 1965 en aparcería con Juan José Linares, 
Héctor Paz y Julio Moses. La misma se organizó en 
torno de las poéticas disidentes (surrealismo, dadaísmo, 
beatnik y neo vanguardias, entre otras), manteniendo 
un enfrentamiento directo con los principales 
integrantes de la “generación del 45”, quienes 
construyeron un nuevo canon crítico-literario, que supo 
hábilmente constituirse como un fenómeno social, 
político y cultural, que modeló la literatura uruguaya de 
los años sesenta. 

De la mano de Padín, “Los Huevos del Plata” 
fueron promoviendo lentamente la difusión de las 
nuevas tendencias experimentales de la literatura 
europea, además, reivindicando los vanguardistas 
nacionales de fines de los años 20, completamente 
ignorados por la nueva crítica canónica. 

En el n*10 de la revista (Diciembre, 1967), se 
incluye un artículo de Frank Popper titulado Apuntes 
sobre Poesía Cinética (pp. 10-12), se incluyen obras de 
Seiichi Niikuni y Jean Fragois Bory (p. 13), se suma un 
fragmento de Lingiistica y Poética de Román Jakobson 
(pp. 41-43), material teórico que será fundamental para 


el desarrollo crítico de Padín. La n” 11, (Marzo, 1968), 
incluirá un extenso artículo de Edgardo Antonio Vigo 
titulado: Nueva vanguardia poética argentina (pp. 4- 
11). La n*13, (Marzo, 1969) tendrá una serie de 
artículos de primera línea: Pierre Garnier con 
Espacialismo y Poesía Concreta, (pp. 9-13), Jean 
Francois Bory: Indefinición del Espacialismo, (p. 15), 
El erotismo espacialista, (pp. 16-17), por Ilse y Pierre 
Garnier, de Julien Blaine: Para comenzar con el 
Espacialismo, (pp. 18-19) y trabajos visuales 
perteneciente a Jochen Gerz, (p. 8), J.F. Bory, (p. 14), 
Carlo Sitta y Hugo Mund, (p. 20). 

La revista “Los Huevos del Plata” culminaría 
su ciclo al siguiente número, en noviembre, lo que 
permitiría a Padín comenzar un proyecto individual, 
volcado por completo a la difusión de la Poesía Visual, 
que se verá materializado con la aparición de la revista 
“Ovum 10”, lanzada inmediatamente, en Diciembre de 
1969. Aquí encontraremos su primer texto-manifiesto 
crítico titulado Nueva Poesía, que se publicó en tres 
entregas, en la revista n*1, (p. 2) en la n*4 (setiembre, 
1970, pp. 17-18) y en la n? 6 (marzo, 1971, pp. 17-19), 
el que inaugurará la crítica sobre Poesía Visual en 
nuestro país: 

[Ovum 10, n*1, (p. 2)] La sintaxis, los 
nexos, las expresiones causales, los sintagmas, 
las bimembraciones, la redundancia, los 
diccionarios, el estilo, la adjetivación; las 
estrofas unitivas, los grupos semánticos 
determinativos, el sujeto, los neologismos, el 
verbo, las anomalías flexivas, el complemento, 
la  versificación; los paradigmas, los 
pronombres, la gramática: todo a la basura. 
Nada de imágenes inducidas con elementos 


ajenos a su propia naturaleza; basta de 
metáforas, indeciso segundo término de 
identificaciones triviales (...) El lenguaje 
rompe con la tradición lingilística que se ha 
empecinado en definirlo por su función y no 
por su primaria condición de objeto. Guerra a 
la exclusiva y autoritaria función expresiva del 
lenguaje. 

Como vemos, el autor mantiene esa 


combatividad acérrima a lo impuesto por la academia, y 
lo político no es un acto ajeno a la vida cotidiana de 
esos años: 


es: 


[Ovum 10, n*4, (p. 19)] Tal vez pueda 
parecer aberrante, en estos especialísimos 
momentos, plantearse y discutir la inoperancia 
o no del lenguaje, aunque podemos estar de 
acuerdo en que la batalla se da en todos los 
terrenos, aun en aquellos que pueden parecer 
subsidiarios o sobre-estructurales como lo es el 
cultural sin duda. La situación del arte y del 
artista actual justifica la revisión: el Che 
Guevara, con la lucidez que lo caracterizó, lo 
define como a un ser enjaulado con la "libertad 
del mono para hacer piruetas" y no deja de ser 
cierto pese a las renacidas o nuevas piruetas 
que ensaye. 

Sobre la Poesía Visual finalmente expresa que 


[Ovum 10, n%6, (p.18)] El paso 
formal luego del concretismo. La anulación 
del tiempo. El espacio omnipresente. El 
lenguaje se desplaza de la significación a la 
figuración del signo, del sematismo al 
semiotismo. La revuelta no contra el lenguaje 


en sí, sino contra el lenguaje enajenado por el 

sistema de explotación capitalista (...) El 

lenguaje es una metáfora del mundo exterior y 

fundamentada en ese concepto la nueva poesía 

se encamina hacia la incidencia sobre el 

término metaforizado, es decir, la realidad, y 

no sobre el sistema de representación. 

De allí en más, será prolífica la producción de 
textos críticos por parte de  Padín, enfocados 
principalmente en el estudio de la poesía experimental 
uruguaya, entendida en sus diversas vertientes: poesía 
tecnológica, plástica, gestual, letrista, sonora, fónica, 
estructural, visual, fotográfica, etc. Además de impulsar 
la creación del corpus crítico de la verbovisualidad 
uruguaya, ha sido gran promotor de grandes 
exposiciones en la materia. A fines de los noventa 
Padín promueve una extensa muestra en el Centro 
Cultural MEC de Montevideo, la misma se llamó: V + 
V, lo verbal y visual en el arte uruguayo (1998, pp. 5- 
6). Una gran retrospectiva nacional de Poesía Visual, 
allí, en el catálogo se reproduce algunas de las obras 
expuestas, breves reseñas críticas de todos los artistas y 
trabajos presentados. 

(...) desde tiempos inmemoriales, las 
formaciones para-lingiísticas, es decir, las 
entidades sin expresión semántica intrínseca, 
tales como la métrica los versos, los ritmos, 
etc. han sido el soporte básico poesía verbal y 
jugado, además, un papel preponderante en la 
determinación de la significación en los 
poemas. Otras dimensiones para-lingúísticas 
como la forma o el contorno en la cual son 
vistos los signos del lenguaje verbal, es decir, 
las palabras y las letras (...) han sido 


eclipsadas por la función expresiva de los 
signos. Pero, en el correr de la historia, en 
todas las épocas, se han cultivado esas formas 
artísticas irregulares, ya sea bajo la forma de 
plegarias o textos sagrados, ya sea en función 
del apoyo o relevo de la función semántica de 
los textos, destacando visualmente lo 
expresado verbalmente, como el caso de los 
poemas figurados o carmina figurata o, ya sea, 
conjuntando aquellas dimensiones en una 
única forma artística, el poema visual. 

A fines de los sesenta y principios de los 
setenta, veremos apenas desde la prensa escrita, magros 
artículos comentando exposiciones oO resumiendo 
entrevistas, generalmente con artistas extranjeros. 
Exposiciones que por cierto, principalmente eran 
organizadas por Padín, junto a una verdadera red de 
artistas internacionales, como el argentino Edgardo 
Antonio Vigo o el chileno Guillermo Deisler. 

En el semanario Marcha (principal órgano de 
difusión de la generación del 45) aparece una 
entrevista “desde París”, realizada por el joven 
periodista Poniachik (13 de Diciembre de 1968, p. 31), 
quien a la postre se convertirá en un reconocido 
matemático, editor y recordado creador de juegos de 
palabras, de ingenio, acertijos matemáticos y lógicos. 
En la misma esboza la siguiente introducción: 

En 1958 tres poetas brasileños llegan 

a la conclusión de que “el ciclo histórico del 

verso (como unidad rítmica-formal) está 

cerrado”. El nacimiento de la nueva escritura 
que lo suplantará es, sin embargo anterior en 
varios años a esta frase necrológica. Carlo 

Belloli, italiano, viene realizando desde 1943 


la nueva poesía: en su Testipoemi murali 
(1944) predice que la gente del futuro no 
buscará la poesía en bibliotecas sino sobre las 
paredes de sus habitaciones y allí encontrará 
un factor integrante que la unirá con su medio 
laboral. La ruptura con el lenguaje poético 
tradicional se hace necesaria a partir de un real 
desfasaje que lo posterga frente a los métodos 
de comunicación del mundo actual (agilidad, 
síntesis, inmediatez). 

En dicha entrevista se dará lugar a posturas 
críticas expuestas por los franceses Julien Blaine, Jean 
Francois Bory, Jean Claude Moineau y el alemán 
Jochen Gerz, quienes ya venían publicando artículos y 
Obras en la revista uruguaya “Los Huevos del Plata” 
(algo que no se menciona en la nota). 

En el mismo semanario, aparece otra nota de 
Peri Rossi (5 de diciembre de 1969, p. 30), que habla 
sobre el libro “La poesía brasileña en la actualidad” de 
Gilberto Mendoga Telles, lanzado ese año por la 
montevideana Editorial Letras. El libro cuenta con un 
profuso estudio crítico sobre las corrientes 
contemporáneas, haciendo hincapié en la Poesía 
Concreta, el Neoconcretismo, la Poesía Praxis y el 
Poema Proceso. La nota fue realizada por la joven 
poeta, quien al final de la misma opina lo siguiente: 

Si la poesía concreta causó al 
principio, algún espanto (por el desprecio que 
implicaba hacia el contenido conceptual de la 
palabra) ¡parece haberse incorporado 
definitivamente al hacer de los jóvenes poetas 
brasileños, aunque en realidad, acerca de sus 
logros y experimentos el juicio todavía sea 
algo prematuro. La micromuestra que ofrece el 


volumen confirma la impresión de que /a 
mayor parte de sus productos tienen una nota 
efectista, cumplen cierta finalidad visual y 
nada más. Demasiado ruido para tan pocas 
nueces. (Énfasis mío) 

Dos semanas después, también en Marcha, se 
publica otra nota, esta vez bajo las siglas N.M. (19 de 
diciembre de 1969, p. 24), que analiza la visita del 
crítico a la muestras acusmática organizada por Juan 
Daniel Accame y la revista “Ovum 10”, llamada: “1? 
Audición de Poesía Fónica” y que resume de buena 
manera, la mirada de los representantes de la 
generación del 45 sobre estos nuevos fenómenos: 

[Una muestra] (...) más emparentada 
con las exploraciones del sonido y el ritmo que 
con la poesía misma. (...) Trabajos de 
laboratorio donde la palabra disecada, disuelta 
en combinaciones químicas de letras, 
fragmentada en sonidos independientes hasta 
perder su significado global. Experiencias que 
parecen regodearse más en el sonido que en el 
sentido de las palabras. (...) En literatura y 
plástica, ya en las primeras décadas del siglo 
estas inquietudes tuvieron su auge y pasaron a 
mejor gloria con el fenecido movimiento 
Dadá. Reavivar lo mismo en el nuevo envase 
de la cinta magnética no presenta demasiado 
interés, ya que lo positivo de estas 
experiencias, es exclusivo de los sonoro y por 
lo tanto computable al rubro música. Por otra 
parte, en un momento en que es importante 
decir cosas, disminuir la palabra en juegos 
experimentales puramente formales resulta un 
tanto estéril. 


Por supuesto, nada más que decir. 

A mediados de la década del 80 aparece el 
libro: Poesía Visual Uruguaya, una breve antología 
crítica, curada por Argañaraz Coelho, Doctor en Letras 
y Magíster en Letras UFRGS de Brasil y Licenciado en 
Letras Hispánicas por la UDELAR de Uruguay. 

Este es el primer libro publicado en el país que 
aborda de manera académica la aparición y desarrollo 
de la Poesía Visual, los principales autores del 
momento, entroncando el fenómeno contemporáneo, 
con la producción proto- poética verbovisual del S 
XIX. En la primera parte, se presentan distintas 
definiciones que hablan del poema experimental y 
visual, dadas por renombradas figuras en la materia: 
Abraham Moles, Décio Pignatari, Lamberto Pignotti, 
Romero Brest, Vicenzo Accame, Haroldo de Campos, 
Marshall McLuham, Fernando Millán, Augusto de 
Campos, Clemente Padín, Neide Dias de Sá, Alvaro de 
Sá o Moacy Cirnes entre otros. Lo interesante o 
novedoso es el juicio que abre al capítulo siete, La 
Poesía Experimental y Visual en el Uruguay: 

La historia y el desarrollo de la poesía 
visual y experimental en nuestro país están 
marcados por el individualismo, rasgo bastante 
extendido en la sociedad uruguaya. Aquí no se 
conformó —a diferencia de lo que sucedió en 
otros  países- un movimiento poético 
experimental; ni siquiera se formó un grupo 
que trabajara en esa línea; todo lo que se hizo 
fue a base de impulsos individuales. 
(Argañaraz, 1988, p. 30) 

Algo completamente cierto y aplicable no solo 
para quienes participaron en los movimientos de neo 
vanguardias, sino también para aquellos que al 


comienzo del S XX incursionaron en las propuestas de 
las vanguardias históricas. Este libro es el primer 
intento de construir un corpus nacional de poesía 
visual. 

A comienzos de los noventa encontramos un 
trabajo de Tani (1992, pp. 15-19), Licenciado en 
Filosofía y Letras, profesor de Filosofía del Lenguaje 
en Facultad de Humanidades e IPA, en donde 
reflexiona entre otras cosas, sobre la utilidad de incluir 
a la Poesía Visual en la enseñanza primaria, señalando 
puntos de vista interesantes que valen la pena compartir 
en esta reseña, una mirada inteligente que se le da a la 
verbovisualidad en nuestro medio: 

Hace casi diez años pensamos en 
llevar la Poesía Visual al sistema escolar. (...) 
Trabajar textos visuales, collages y montajes 
posibilita trabajar textos con palabras e 
imágenes y es útil para adquirir habilidad para 
diagramar elementos del texto y para adquirir 
elementos básicos de la sintaxis visual. (...) 
Lamentablemente en Uruguay la poesía visual 
es un trabajo al margen de la cultura literaria 
oficial. (...) Desde hace tiempo estamos 
tentando establecer ciertos conceptos que 
describan el dominio de las estrategias 
cognitivas. La tradición tiende a separar lo 
verbal de lo visual, bajo el peso de la tradición 
cartesiana, que dividía los conocimientos en 
claros y distintos y las intuiciones confusas. 
Esto supone una distinción disciplinaria que 
otorga más prestigio a la Lógica, la Teoría del 
Conocimiento y conceptos que a la Estética y 
todo lo que se considere expresión creativa. 
(...) Si reconocemos la influencia de los 


medios sociales y culturales que produce la 
mente, debemos entender que un logotipo es 
un texto con un componente retórico 
fuertemente persuasivo y une en su mensaje lo 
verbal y lo visual en forma indisoluble. Pero 
este tipo de textos, logotipos, envases, afiches, 
etc., son elementos de comunicación social 
para leer y ser persuadidos del mensaje, un 
nombre en la organización estética del texto 
elobal. (...) Sin embargo, existen para evaluar 
y trabajar textos más sofisticados y que desde 
hace años hemos tratado de divulgar y trabajar. 
Con influencia de la poesía visual, como 
género literario o escritural, tenemos textos 
muy ricos para analizar y en cuya 
conformación hay menos presencia de 
elementos icónicos y visuales. Para ser más 
específicos, pueden ser construidos solamente 
con letras para producir una lectura visual. 
Takach (2004, pp. 24-25) reconocido 
tipógrafo, docente en diseño editorial, diseñador 
gráfico, socio fundador de la Sociedad Tipográfica de 
Montevideo, escribe sobre el tema: 

Desde hace más de dos milenios 
algunos poetas han necesitado recurrir a algo 
más que al manejo del idioma como única 
herramienta para la materialización de sus 
creaciones. Han necesitado de las letras y de 
las palabras escritas no sólo como vehículos 
sostenedores del lenguaje —que es como todos 
las utilizamos— sino también como “vasijas 
visuales” que pretenden transmitir, a partir de 
determinadas configuraciones, pensamientos y 
sentimientos adicionales a los expresados por 


las palabras de la obra en cuestión y así 
reforzar, resaltar, magnificar, complementar, 
enriquecer, etc. los contenidos de sus 
creaciones literarias. En una palabra; han 
utilizado las letras para dibujar. 

Su mirada apunta, obviamente, al diseño 


tipográfico y a la revaloración de las formas lúdico- 


visuales, los carmina figurata (poemas figurados) o los 
versus intexti (versos entrelazados). Entre las tres áreas 
que describe, hay dos que tendremos en cuenta para la 
recopilación y clasificación de las obras del s. XIX y 
comienzos del s. XX: 


Área 1: Juegos / En este primer 
agrupamiento podríamos dar cabida a 
composiciones como los juegos adivinatorios, 
los enigmas conceptuales y formales, los 
jeroglíficos, los anagramas, los monogramas, 
los talismanes, los retrógrados, etc. 

Área 2: Estructuras visuales / Aquí 
trataríamos de nuclear aquellos tipos de 
poemas basados en una estructura 
fundamentalmente visual y que, además, 
exigen este tipo de percepción. Afinando los 
criterios clasificatorios podemos llegar a 
distinguir hasta tres grupos. 

El primero incluiría: Formas 
figuradas y geométricas, objetos, textos en 
los que se incluyen dibujos. 

Caerían aquí formas como emblemas, 
jeroglíficos, laberintos, caligramas, etc. 

El segundo abarcaría: Formas 
letrísticas que, aunque no constituyen 
objetos visuales, exigen una lectura visual. 
Estarían aquí incluidos los poemas alfabéticos, 


lipogramas,  tautogramas O letreados, 

acrósticos y pentacrósticos, etc. 

El tercero comprendería únicamente 
los Juegos aritméticos. Su contenido 
específico serían los poemas numéricos, 
cabalísticos, cronológicos, etc. (ídem) 

El siguiente trabajo crítico que revisaremos es 
un libro del poeta, profesor y crítico literario Palacio 
Gamboa (2014, pp. 49-50) que recoge una serie de 
breves ensayos, dedicados a la investigación crítica de 
de la obra experimental de Padín. En el capítulo citado, 
Palacio ensaya una introducción al género y su 
recepción en el Uruguay: 

(...) la poesía visual depende en alto 
grado de la apariencia física del texto, que es 
no sólo su soporte sino su misma razón de ser. 
Incorpora imágenes u otros elementos afines 
junto con los signos lingúísticos, incluso en 
lugar de ellos. No sería ocioso considerar, 
aunque sea de manera sumaria, que la 
presencia oblicua de esta vertiente en la 
literatura uruguaya se corresponde en buena 
medida con la crisis de la representación 
bidimensional que se hizo presente en la 
plástica, particularmente en la del artista 
Ernesto Cristiani, muy admirado por Padín, 
aunque sin desconocer la labor precursora que 
realizó a mediados del cuarenta Joaquín Torres 
García con sus libros-objeto. Más aún: esas 
irrupciones responden a una posición que, a 
medida que se iba  resquebrajando el 
monolitismo de los grandes relatos que fueron 
sustentando la cultura uruguaya (el batllismo y 
la solidez socioeconómica de la Suiza de 


América), instauraba un agrietamiento en la 
creciente dureza de las nuevas prácticas 
sociopolíticas sobre las subjetividades 
emergentes de la crisis. No otra cosa indica la 
hibridez y la inestabilidad de un conjunto de 
propuestas de varios autores que (...) a través 
de la tirada periódica de Los Huevos del Plata 
(1965-1969), dieron a conocer al mismo 
tiempo que mostraban cómo el espacio de 
dominio del arte se iba ampliando hacia otros 
elementos externos al tradicional producto 
artístico (pintura, escultura o poema). Se 
trataba de incorporar "la realidad” a distintos 
procesos de semiotización tomando elementos 
gráficos de los diarios, la publicidad o la 
fotografía así como las frases hechas, las 
publicidades, los chistes, y los diversos 
"desechos" lingúísticos y culturales. De allí 
que los principales elementos intervenidos 
tuvieran que ver con las cadenas de consumo y 
de comunicación (...) que subrayaban el re- 
descubrimiento del carácter material del 
lenguaje. Y desde su materialidad, su clausura 
desontologizante. Si se quiere, una muerte que 
se exhibe como un llamado a la recreación 
incesante del sentido desde la exaltación de las 
composiciones espectrales de una gramática 
otra. 

Finalizamos esta introducción a la mirada de la 
crítica nacional sobre la verbovisualidad con el 
siguiente artículo de Boglione (2018, pp. 29-30), donde 
realiza el rescate de un artista prácticamente olvidado, 
el pintor Francisco Trivelli quien en los años veinte, 
centra la producción de su trabajo en una serie de 


pinturas que llamó Psicogramas artísticos, de los que 


explica: 


El psicograma trivelliano es un tipo 
de arte elaborado, teniendo en cuenta la 
tradición heráldica, sobre todo los blasones 
individuales de los que hay varios ejemplos 
antiguos. (...) Su tradición se mantuvo hasta 
nuestros días pasando por diferentes 
encarnaciones, desde las firmas de artistas 
prestigiosos (...) a los logos de empresas, 
instituciones y productos que llenan nuestro 
paisaje visual diariamente, pasando por las 
iniciales que se cosían en camisas y pañuelos 
para personalizarlos. 

En el comienzo del artículo, Boglione propone 


un acercamiento al concepto de la verbovisualidad y su 


percepción en el Uruguay: 


La interacción entre imagen y palabra 
en el arte contemporáneo, como sugiere Simon 
Morley, se desarrolla en “un espacio 
topográfico, donde la escritura es alejada de su 
simple rol de mera descripción verbal y se lee, 
en cambio, tanto como fenómeno verbal como 
visual” Por supuesto, es sobre todo a partir de 
principios del siglo XX que esta dinámica se 
desarrolla con firmeza, debido a la explosión 
de mensajes visuales publicitarios y 
periodísticos que invaden la cotidianidad, el 
horizonte del ciudadano: desde los collages 
cubistas que incorporan diarios y etiquetas a 
las representaciones de la urbe con sus 
letreros, la relación entre arte figurativo y 
alfabeto se hace cada vez más estrecha. 
Uruguay, por supuesto, resintió de esta nueva 


fusión, es suficiente pensar en los carteles y 

letras presentes en Rafael Barradas y Joaquín 

Torres García y, más tarde, ya en un plano 

meramente verbovisual, en la poesía concreta 

de Padín o en algún experimento pictórico de 

José Pedro Costigliolo. (Ídem) 

De estos trabajos monogramáticos de Trivelli, 
Boglione especifica partiendo de palabras del propio 
autor: 

[Sabemos]... gracias a las palabras de 

Trivelli citadas en un diario: se trata de 

imágenes donde las letras tienen un rol 

esencial y poseen “un valor simbólico, a fin de 
que tengan un significado más profundo, algo 
que represente el carácter, un aspecto 
psicológico o anímico de la persona a cuyo 
nombre corresponden”. Se trata, en efecto, de 

retratos de uruguayos célebres, “reducidos” a 

letras pintadas con formas cambiantes y 

plásticamente emancipadas con respecto a su 

configuración habitual, encima de fondos 

«realistas». Vale decir que Trivelli sustituye la 

persona por un conjunto de letras, las iniciales 

del nombre, que pueden insertarse en objetos o 

no, a menudo flotando y en abierto 

contrapunto con los paisajes sobre los que se 
yerguen, pintados con actitud mimética. 

(Ídem) 

Es interesante pensar en la original utilización 
de letras, dotadas de una semanticidad simbólica en 
medio de una obra plástica, y merece sin duda alguna, 
nuestra atención (como bien propone Boglione) para 
que al menos repensemos los límites vivos de la poética 
visiva. Esta utilización plástica de la letra, fusionada 


con imágenes naturalistas, se utilizaba a comienzos del 
s. XX también para la confección de tarjetas postales 
con monogramas personalizados. 


Tarjetas Postales 


Y NOVEDADES EN GENENERAL 


A o 


Postales con Monogramas, 


cabello natural Acuarelas con vetentos 
Gran surtido en Escritores 
Bromuros suegro y de color y periodistas uruguayos, 
Paisajes— Vistas, Poetas, poetisas, 
Hombres célebres, Vistas de Montevideo, 
Monumentos, Costumbres criollas. 

Copias de cuadros, 
Postales finas 

para regalo, 


Postales del 


Albums para 
postales y retratos 


Ejército del Sur Perfumerías finas. 


y otras de actualidad Cosméticos 


AN EN 


AMBROSIO GIZ GÓMEZ - Calle 13 de Julio 28%, esq. Avenida de la Pas 
Blanco y Negro, 1904, p. 5 


[UNO, dos] EL CORPUS. 


La construcción de este corpus que agrupa 
artistas nacionales cuyas obras atraviesan, con mayor o 
menor acierto, la disidencia verbovisual, está armado 
en primer lugar, con el entrecruzamiento de datos 
mencionados en los siguientes catálogos, artículos y 
libros: 
-  Padín, C. (1972) Exposición Exhaustiva de la 
Nueva Poesía, Galería U. Ovum 10, (10), 5. 
Incluye 6 artistas visuales nacionales. 


Argañaraz, N.N. (1986) Poesía visual 
uruguaya. Aquí se reseñan 7 autores y se 
publican 36 trabajos. 

Padín, C. (Agosto, 1987). Poesía experimental 
uruguaya, La Revista del Sur, 1(1), 82-83. Allí 
reseña a 12 autores experimentales. 

Padín, C. (Octubre, 1993) Uruguayan Visual 
Poetry. Visual Language, 27(4), 469-480. Se 
mencionan 9 artistas y se reproducen 9 obras. 
Padín, C. (Diciembre, 1993) Panorama de la 
poesía experimental uruguaya. Graffiti, 4(36), 
52-59. Se nombran 26 artistas y se reproducen 
17 obras. 

Padín, C. (1998). Catálogo. V + V Lo verbal y 
lo visual en el arte uruguayo. Allí se comparten 
14 obras y se reseñan 26 autores. 

Takach, A. (Setiembre, 2004), Poesía Visual, 
Pulso / Diseño, 2(3), 38. Aquí hallamos la 
mención a 15 autores y la reproducción de 3 
Obras uruguayas. 

Padín, MC. (2008) Catálogo. Encuentro 
Internacional de Poesía Experimental Amanda 
Berenguer. Encontramos los nombres de 48 
autores que trabajan en la poesía visual y donde 
sólo se reproducen 2 obras. 

Boglione, R. (2010). Poesía visual uruguaya, 
todavía: addenda. La Pupila, 2(12), 10-13. Se 
reseñan 2 autores y presenta 2 obras. 

Boglione, R. (Febrero, 2012). Apto para 
vanguardias. Aliverti Liquida. Apto para 
señoritas. Primer libro neosensible de letras 
atenienses. (pp. 121-160) Montevideo, 
Uruguay: Yaugurú. Se mencionan a 6 autores 
más e incluye 2 trabajos a modo de ejemplo. 


- Boglione, R. (2015), Figuras letradas. Lo 
verbovisual uruguayo en el siglo XIX. La 
Pupila, 7(34), 18-23. Se reseña 6 autores y 
ejemplifica con 7 obras. 

Gracias al entrecruzamiento de la información 
previamente obtenida es que podemos elaborar una 
cartografía básica, que nos permite partir en nuestra 
investigación con un piso de 56 artistas uruguayos (con 
53 obras de 29 autores) de diferentes épocas y estilos. 

En el 2013 cruzo datos nuevamente, esta vez 
con los obtenidos en una investigación que comencé en 
el año 2005. El resultado del mismo fue publicado 
digitalmente en una primera versión en el año 2015 y al 
año siguiente, una segunda, revisada y ampliada, 
titulada: El ancho margen. Muestra de la Poesía Visual 
uruguaya (1835 — 2016) + Poesía ilustrada £ Poesía 
Digital. Además de incluir nuevos autores y obras, 
recalco la necesidad de organizar e investigar el campo 
de la Poesía Ilustrada (que no tiene el mismo origen que 
Poesía Visual y de la que prácticamente no se habla o 
se la confunde con la anterior) y por supuesto comenzar 
a armar otro corpus que clasifique e investigue los 
diferentes formatos de la Poesía Digital uruguaya, que 
en poco tiempo ha creado un número importante de 
Obras, que se encuentran a la espera de su 
reconocimiento. 

A partir del criterio utilizado de 
verbovisualidad expandida, el nuevo corpus que 
presento señala un total 120 autores y 553 trabajos, que 
representan a su vez, una variedad de corrientes y 
técnicas para el abordaje del fenómeno, lo que de 
alguna manera reconfigura el mapa verbovisual del 
Uruguay.  (Pareciese que estas extravagancias y 


aberraciones literarias, han sido más que un pueril e 
inútil pasatiempo.) 

El proceso de investigación por supuesto 
nunca va a terminar, del 2016 a la fecha he hallado 
nuevos materiales y autores escondidos u olvidados. 

Cuando desde Yaugurú me plantearon el 
proyecto para publicar en formato libro, una antología 
de Poesía Visual uruguaya, me pareció que era una 
buena oportunidad para dar el puntapié inicial y 
comenzar un proyecto más meticuloso y exhaustivo: 
organizar con mirada crítica todo el material reunido, 
establecer un orden jerárquico a partir de la originalidad 
y aciertos en las obras. Reconocer también el 
compromiso de los autores y su aporte para con esta 
materia. Analizar la persistencia o uso de determinadas 
técnicas a lo largo del tiempo. Reivindicar el concepto 
de territorio como espacio geográfico en donde se 
desenvuelve el escenario de las relaciones sociales y 
culturales de manera ininterrumpida y no solamente 
como el marco espacial que delimita el dominio 
soberano de un Estado. Nuestra historia no comienza en 
1830, ni con las vaquerías de Hernandarias ni con el 
descubrimiento de Solís. Nuestra cultura debe ser una 
sumatoria de todo lo que acontece en este territorio. 

Tener también presente a los artistas 
verbovisuales de nuestra diáspora a lo largo del tiempo, 
así como no dejar de lado los migrantes que han 
recalado en este suelo, teniendo presente que ambos 
fenómenos representan un enriquecimiento de ida y 
vuelta, investigando que posibles aportes se pueden 
verificar en ambos sentidos. 

Y también, por qué no, comparar el desarrollo 
de nuestra verbovisualidad con respecto a lo realizado 
en el contexto internacional. 


Clasifico las obras en tres grandes núcleos o 
grupos estilísticos, estipulados en función del origen y 
tipo de matriz utilizado para los trabajos. Estos grupos 
no están delimitados por cortes temporales exactos y 
los mismos se superponen en la línea temporal. 

Al primero lo llamo “Proto Poesía Visual” y es 
el más extenso en el tiempo, a nivel global podemos 
subdividirlo en dos grandes subgrupos, uno de 
verbovisualismos manuscritos y otro marcado por la 
aparición y masificación (en occidente) de la imprenta 
de tipos móviles que permite la producción y 
reproducción de verbovisualismos tipográficos. 

Particularmente en nuestro territorio debemos 
pensar primero en verbovisualismos nativo-originarios 
(aquí apenas esbozado) y por otro, los artificios 
literarios heredados de tradición hispano-europea, en 
sus aspectos tanto caligráficos como tipográficos. 

El segundo grupo empieza con el intrincado 
proceso en que surgen los movimientos que hoy 
conocemos como Vanguardias Históricas, aquellas que 
pretendieron una ruptura con la anquilosada tradición 
académica europea y que buscaron en las periferias una 
nueva fuente de inspiración. Desde las metrópolis se 
disipan y ramifican, encontrando en nuestro continente 
un espacio receptivo para continuar su desarrollo. A 
este proceso que comienza a gestarse aquí lo llamo 
“Vanguardia Oriental” que se entronca con las diversas 
vanguardias históricas Latinoamericanas, conformando 
una prolongación (y no como imitación) adscripta en 
diverso grado con las corrientes europeas, 
principalmente con el Cubismo, Futurismo o Ultraísmo. 

Por último, señalo el grupo “Poesía Visual”, 
que nace bajo las influencias de las Neo-vanguardias, 
tanto sudamericanas como europeas de mediados del s. 


XX. Aquí se opera una mayor reflexión 
autorreferencial, se toma conciencia de la importancia y 
valor de este nuevo género, tratando de crear una 
gramática propia que lo explique. Lejos quedaron los 
tratados de retórica de Rengifo (1592), Caramuel 
(1663) o Paschasius (1669) A partir de ahora 
comenzará a esbozarse un nuevo marco teórico para 
estas nuevas corrientes. 


[DOS, uno] PROTO-POESÍA VISUAL. 


¿Dónde debería comenzar nuestra historia? 
¿Hasta dónde habría que mirar? Ir todavía más atrás, 
excavar como diría Ferreiro (1930, p.12) hasta el arte 
rupestre uruguayo. ¿Sería necesario? Por supuesto que 
la finalidad de este trabajo no es encontrar esa 
respuesta, principalmente porque el estudio y el 
resguardo adecuado de las pictografías y petroglifos 
relevados en nuestro territorio, todavía es un debe. Sin 
embargo, sería interesante incluir en este trabajo, al 
menos la inquietud sobre repensar dicho patrimonio, 
esa imaginería prehispánica que ha servido de 
inspiración a una buena parte del arte nacional. Un 
legado de signos abstractos, formas simbólicas 
primarias, que están estrechamente ligadas a un 
lenguaje verbovisivo primitivo como argumentaba 
Leroi-Gourhan (1971). 

Más allá de esto, nuestro principal foco de 
interés se encuentra en el análisis y evaluación del 
impacto que produjo la introducción y distribución de 
la imprenta en el continente Latinoamericano (sin 
descartar, claro está, otros soportes para la expresión 
verbovisual). Hoy en día hay fechas que presentan 
controversia, sin embargo podemos aventurar que son 


mínimas, podemos decir en todo caso, que la primera 
imprenta en llegar al Nuevo Mundo se asentó en Nueva 
España (México) en el año 1539, mas tarde el 
Virreinato del Perú pondría en funcionamiento la suya 
en 1584, Cuba lo haría en 1707, Nueva Granada 
(Colombia) la tendría en 1738 y el Virreinato del Río 
de la Plata inauguraría en la ciudad de Buenos Aires 
La Real Imprenta de los Niños Expósitos en el año 
1780. 

Como podemos apreciar, desde temprano la 
imprenta americana se abocó a la creación de lo que el 
crítico español Cózar (1991, p. 12) engloba como: 
artificios literarios. 


1666 Bernardo Gutiérrez y Turizes (Perú) 


1748 Mariana Navarro (México) 
1760 Ramón de Argot Passante (Perú) 


Estas exploraciones en la tipografía colonial 
no se encuentran convenientemente estudiadas, por lo 
cual resulta difícil establecer una cronografía exacta, 
pero esta breve muestra nos permite comprender el 
largo arraigo que este tipo de producciones tuvo a nivel 
continental. 

En Uruguay, la primera imprenta llego de la 
mano de los ingleses durante la ocupación de la plaza 
fuerte de Montevideo en el año 1807. Con ella se editó 
un periódico llamado The Southern Star / La Estrella 


del Sur publicado en formato bilingije (algo novedoso 
para la época) con alto contenido propagandístico. 

Posteriormente el régimen virreinal español 
instalaría la Imprenta de Carlota en 1810, buscando 
contrarrestar la propaganda del movimiento 
revolucionario criollo. Durante algunas décadas, las 
escasas imprentas que funcionaron en nuestro territorio 
estarían básicamente al servicio de intereses políticos, 
nacionales o extranjeros. Editarían principalmente 
bandos, cartillas, edictos, proclamas, publicidades, 
folletos, boletines, periódicos y canciones patrióticas O 
festivas. 

Los trabajos verbovisuales más antiguos que 
podemos encontrar, no vienen precisamente del campo 
literario, sino de esa difusa zona multimedia en la que 
se encuentran los cuadros caligráficos, también 
conocidos como “pinturas escritas” (en nuestro caso 
decimonónicas) que transitan por un camino 
(dependiendo de la obra) cercano a veces de la poesía 
visual y otras a la poesía ilustrada. 


Besnes e Irigoyen, (obra y detalle) 1841 


Estas escrituras visuales reclaman en cierta 
medida una oralidad segunda, eso que conocemos como 
visualidad emblemática, (el emblema nacido en 1531 
será la piedra fundacional del poema ilustrado) 
anticipando en cierto modo el concepto de 
verbivocovisualidad, 

El cultor referencial de este género en nuestro 
país es el vasco-uruguayo Juan Manuel Besnes e 
Irigoyen, al que se le conoce como “el primer pintor 
uruguayo” quien posee además una vasta, pero poco 
conocida, obra caligráfica. 

Además del retrato caligráfico, no debemos 
olvidar la vertiente desarrollada por el venezolano 
Tulio Ferbes Cordero, maestro de imprenta, que 
aguzando el ingenio por la falta de grabadores que 
pudieran reproducir un retrato de Simón Bolívar, creó 
lo que el mismo denominó Imagotipia O retratos 
tipográficos. Utilizando hábilmente letras y otros signos 
de la tipografía móvil, publica en 1885 en el periódico 
La Semana de Mérida, el retrato del Libertador. Un 
trabajo bien recibido y de rápida promoción, tratado en 


su momento como maravilla tipográfica. 


Un recurso de uso escaso en nuestro medio, 
pero con trabajos muy bien logrados como podemos 
apreciar aquí arriba, del que Boglione (2015, p. 21) 
escribiera: 

El absoluto virtuosismo del tipógrafo 
se nota, sobre todo, en el refinado juego de 
sombras y luces que define los rasgos 
artiganos: un sapiente uso de letras comunes y 
negritas de diferentes tamaños, junto a series 
de puntos de suspensión para las zonas más 
iluminadas logran, conservando la legibilidad 
del texto, un claroscuro muy eficaz, con el plus 
de zonas grises y detalles como las pupilas, 
muy vivas, marcadas por una S y una L 
particularmente intensas o partes de palabras 
que acentúan el corte de la boca, la nariz, las 
cejas. 

Prosiguiendo con la línea de los artificios 
literarios, los acrósticos son los primeros trabajos que 
podemos relevar, definidos estos por Cózar (1991, p. 
296) como “aquellas transgresiones (realizadas) desde 
dentro de la norma clásica (...) [Obras que] respetan 
todos los presupuestos del poema normativo, pero 
introducen además nuevas posibilidades de lectura 
mediante la percepción visual”. Poemas que permiten 
lecturas en sentido horizontal y también en sentido 
vertical, el acróstico utiliza la primera letra de cada 
verso, señalándola de diversos modos: sólo mayúsculas, 
con negrillas, acostando la letra por lo general hacia la 
izquierda, tamaño de fuente mayor al utilizado, etc. 

Las variaciones pueden estar al principio de 
los versos (acróstico), al final (teléstico), en el medio 
(mesóstico), cruzados o con variaciones de las 
antedichas (pentacróstico). 


Curiosamente, el ejemplo más temprano 
aparece publicado por Araucho (1835, pp.2-3) en el 
primer libro de poesía editado en el novísimo Estado 
Oriental del Uruguay: Un paso en el Pindo. Dicha 
antología seleccionada y ordenada por el propio autor, 
recoge buena parte de los géneros poéticos del 
momento, libro inflamado de épica patriótica, es abierto 
por cuatro estrofas de octavas acrósticas, dedicadas al 
segundo presidente constitucional, Manuel Oribe. Es de 
suponer que la elección del acróstico para el texto 
apertura, no está librada al azar, lo que nos permite 
establecer una importancia de orden jerárquico para 
Araucho, ya que además el poema implica una 
definición partidaria y laudatoria. No deja de llamarme 
la atención, que el primer poema de la novel república, 
legitimado por abrir el primer libro impreso en el país, 
sea precisamente un poema verbovisual. 

El poema figurado (al que diferencio del 
Carmen figuratum, por ser este un término que dejo 
para tipificar textos medievales manuscritos) es 
heredero directo de los Technopaegnia griegos. La 
poesía figurada se encuentra estrechamente ligada en 
principio con las posibilidades de diseño e inventiva 
que permite el juego de la imprenta, y posteriormente 
con los adelantos tecnológicos, como el huecograbado. 
Hay algo de lo que pocas veces se habla, porque más 
allá de reconocer el trabajo intelectual del poeta y la 
posibilidad de diagramar un poema figurado de manera 
manuscrita; su realización quedaba finalmente en 
manos del tipógrafo, quien debía realizar verdaderas 
proezas para poder justificar en la caja de impresión, un 
diseño perfectamente funcional. Hoy acostumbrados a 
la rapidez (y practicidad) del diseño digital, poco 


podemos valorar la experticia y el meticuloso trabajo 
que se requería en la imprenta de tipos móviles. 

Acuña de Figueroa el máximo cultor de este 
género en nuestro país, es el primero en reconocer y 
dejar constancia del valor del trabajo realizado en la 
imprenta. Aquí, el autor coloca al pie de página la 
siguiente nota: 

En las figuras de este Sepulcro, desde 
la cruz hasta la base, van exactamente 
contadas las letras y los claros de dicción a 
dicción, que importan el lugar de una letra, sin 
discrepar en una sola, según la figura que el 
verso debe conformar. Sin esta traba, 
rigurosamente observada, sería cosa muy fácil. 
(El trabajo tipográfico, es del joven D. 
Emilio Pérez). (Énfasis mío) (1857, p. 366) 

Esta necesaria comunión entre idea y realización es 
pocas veces reconocida en el resultado final de los 
trabajos impresos. 


A ALBINA PEREA. 
HOLOCAUSTO MATERNAL. 
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Francisco Ortiz, El Eco Uruguayo, n*12,1857 
Acuña de Figueroa, Mosaico Poético, 1857 


Como podemos apreciar comparando estos dos 
trabajos, el empeño del tipógrafo sí hace la diferencia 
en la calidad visual de una obra. 

A partir de 1840 encontramos poemas 
figurados manuscritos de Acuña, materiales que no son 
frecuente hallar, pero en este caso la suerte se debe a la 
precaución del mismo autor, que copió y ordenó su 
trabajo poético en al menos 26 voluminosos cuadernos, 
dejándolos a resguardo de la Biblioteca Nacional, algo 
que hizo cuando fue su director (1840- 47). 

Los diferentes autores que abordan la 
construcción figurativa, trabajarán mayoritariamente la 
imagen de la copa, un símbolo de larga tradición 
simbólica europea, tanto religiosa como de celebración 
dionisíaca. La cruz, el reloj de arena o la botella serán 
también en este sentido otras formas recurrentes. 

Dentro del campo de la verbovisualidad lúdica 
también podemos tipificar una gran variedad de 
trabajos que fueron muy populares en el s. XIX, cuya 
clasificación y estudio podemos encontrar en los 
reconocidos tratados retóricos de Caramuel (1663) y su 
Primus Calamus ob oculos ponens Metametricae..., O 
el de Paschasius (1669): Poésis artificiosa: Cum sibi 
praefixa per facili manuductione ad Parnassum... 
Obras como: logogrifos, salto de caballo, fugas de 
vocales, laberintos, jeroglíficos, cúbicos, revoltijos, 
rompe cabezas, comprimidos, numéricos, rebús, salto 
de burro, palabra en cruz, etc., seguirán siendo 
populares en nuestro medio hasta las primeras décadas 
del s. XX, y luego de un aparente decaimiento, serán 
reinventados con forma de crucigramas, sopa de letras, 
juegos de ingenio, palabras cruzadas, autodefinidos, 
etc: 


Para culminar este resumen de la primera 
clasificación de obras, debemos recordar que también 
será Importante reconocer la utilización de recursos 
verbovisuales en otro tipo de textos que excedan la 
finalidad poética. Recordar el incipiente concepto de 
diseño publicitario y cómo las imprentas resolvieron la 
jerarquización de anuncios mediante una inteligente 
distribución de la verbotipográfía en el espacio blanco 
de la página. 

Otro ejemplo de texto no-poético y no- 
publicitario lo vemos en esta magnífica maquetación 
para la portada en el periódico montevideano El Grito 
Arjentino (sic) (1839, p. 1), realizada por la Imprenta 
de la Caridad. 


¡Viva la LIBERTAD : 
¡Muera el Tirano 


CAVN HVN.UIT HOSVSi 


Interesa ver cómo por medio de la disposición 
invertida de los tipos usados para el nombre de Juan 
Manuel Rosas, se pretende un efecto espejado, que nos 
sugiera la idea de muerte, como si fuera el cuerpo del 
enemigo caído boca abajo. Sin embargo el efecto- 
espejo solo se logra con algunas letras: U, A, M, O, ya 
que con la J, N, E, L, R y S no, porque visualmente 
resaltan como letras giradas, por lo tanto, su lectura nos 
provoca un breve estado de incertidumbre, no hay 
cómo mirarlo cómodamente, la única lectura posible 
que nos queda es: la muerte del tirano. 

En síntesis, estas diversas tendencias señaladas 
de la verbovisualidad en nuestro país, mantienen su 


vigencia hasta las primeras décadas del s. XX, en un 
desvanecimiento lento que se va fundiendo con el inicio 
de las nuevas estéticas que se incorporan en el campo 
de la literatura, las ludopoéticas artificiosas se irán 
transformando, asumirán otro estatus. En el primer 
número de Marcha (1939, p. 21) encontramos la 
siguiente introducción, de su novísima sección 
publicada en su número iniciático: 

Las diversas y múltiples 
manifestaciones de la inteligencia ya 
científicas o artísticas, tienden (...) a delimitar 
su campo de acción para constituirse en una 
rama propia (...) Es lo que ocurre en la 
actualidad con el gran desenvolvimiento de 
este Arte, especialmente en Uruguay, donde 
profundos enigmógrafos han realizado trabajos 
ingeniosos muy complicados, descubierto 
nuevos e inesperados elementos técnicos en 
los temas medulares del Arte Ingenioso, 
Geroglífico y Comprimido y, recientemente, 
en el Interpretativo. 

Algo similar ocurrirá con el Poema Figurado, 
desde que Apollinaire expone sus caligramas, estos 
renovaran la interacción entre forma y contenido, el 
texto no hablará ya de la forma, el propio texto será la 
forma, la imagen completará la información verbal. Lo 
verbal dejará su estructura tradicional (de arriba hacia 
abajo, de izquierda a derecha) las palabras reclamarán 
su libertad. 

El caligrama, el cubismo, las palabras en 
libertad, el ultraísmo, el vibracionismo, entre otros 
movimientos, construirán una nueva verbografía visual, 
se pondrá en marcha lo que Noigrandes tipificará más 
adelante como: verbivocovisual, una palabra de 
portmanteau tomado del libro “Finnegans Wake” 
(1939), perteneciente al irlandés James Joyce. 


[DOS, dos] PROTO-POÉSÍA VISUAL, Obras. 
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Tacuavé Martínez. 


DA, POR SU DESCONSOLADA MA. 
DRE. 
ACROSTICO 


(DE LA SNA. DA. PETRONA ROSENDE.) 
— 990 


¡i¡ Dolorosa memoria!! ¡¡Cruel recuerdo! ! 
Oh ¡ cuan funebres sois al alma herida !! 
Cuando de los consuelos alejada 
tn] pesar solo triunfa y predomina ! 

De mi martirio el tiempo solo puede 

t” nmohecer los fierros que me oprimen, 
"erozmente, abrumando con su peso, 

til corazon materno mas sencible ::::: 

tusco en vano el consuelo, en mi lamento, 
*Senovando mi llanto noche y dia!!:s::> 

til alma desolada, en luto, en duelo, 

*Jehusa los consuelos con porfia!..... 

Oh! ¡¡memoria funesta!! ¡oh!! ¡horrible dia!!.... 


Fig. 2 - 1835, Petrona Rosende. 
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Fig. 3 — 1842, Francisco Acuña de Figueroa. 
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Fig. 4 - 1845, Anónimo. 
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Invages del Medentor 


hy . 


1. N. R. lL 
Su frente circunda 
Corona de espinas, 
La sangre colora 


Su nitida sica; y—=18 


Dos clavos horadan sus manos divinas 
Que al mundo trajeron el gérmen del bien. 


Sus brazos tirantes, turjentes las venas, 


q 


£ Su pecho lanceado 4 


Por fiero Sayon: 
Purgando está el Justo 
Las culpas ajenas 
En crueles torturas 
De horrible pasion. 
Los hombres le escupen 
Le befan, le humillan, 
Mutilan su cuerpo, 
Le azotan despues ; 
Las iras provocan 
Del Dios que mancillan 
Clavándole ¡infames! 
A un leño los piés. 


AÁAAÁAKÁAO y y 
¡Qué pe de humildad, Dios dal altura ! | 
¡Qué, ingrato proceder el de tu hechura ! 


............. ..... . +... 


HERACIIO C. FAJARDO 


El autor de esta composicion se propuso principalmente 
colocar en el correspondiente sitio de la cruz, las palabras que 
equivalen 6 espresan las diversos partes que menciona del cuerpo de 
Nuestro Señor Jesucristo. Por eso lo. dió el título de IMAGES DEL RELENTOR. 


Fig. 5 -— 1857, Heraclio C. Fajardo. 


A LA MEMORIA DE LA DIGNA Y AMABL£ SEÑORITA DOÑA CRISTINA ALCAZUBL 
Cenotáfio. (*) 
ALA 


oa 

¡Fanal5 

a ¡Y luz|5 
2. Del ciego mortal a 
Es la Santa Cruz. (16 


Dignd5 


Signos) 
Salvel 
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OE EREEEREE EE EEO 
Amable y bella jóven aquí yacej30 
Dulce modelo de filial ternura :[30 
Su espíritu ceñido de luz puraj30 
eja penas y amor en pos de sí.[30 
Crisálida adormida aquí renace¡30 
Abandonando su despojo al suelo.|30 
Anjel, 6 mariposa alzó su vuelo |: 
¡Sus despojos, no mas, vacen aquí.|30 


(%) En las fizuras de este Sepuler», dende la cruz harta la baso, van exactamente contadas las Jo- 
tras y los claros de dirrion A dicrion, que imparten el lurar de uva letre, «in di=crepar cn ona sola 
segun la figura guo ely civo debe coninymar. Sin creta traba, rigororamento Olnerya a, seria con 
amy faci.----l El trabrjo tipográfico, vs del joycy D, Emulio Perez). 


Fig. 6 - 1857, Francisco Acuña de Figueroa. 


Nuestro nuevo redactor me pide in- 
gerte en miseccion la composicion si- 
guiente. 

A la señorita María B. 


mil delicias dicella ee 
a=Dgel de amor dice 18. 
su 1cos goces tiene la ga 
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¿Que mortal no envidiard? 
41 contemplar este nombre, 
Lo feliz que será el hombre 
Que consiga esta deidad? 


¡Oh! esto me hace esciamar, 
Con desfalllecido acento 
¡Ak! Marta, sois mi tormento 
De miamo:r tened piedad, 
T. Olivere. 


Fig. 7 - 1872, T. Olivera. 


SALTO do BURRO —El del número anterior, fué 
descifrado por uno de nuestros suscritorea del modo 
siguiente, 

Son flures y pan pintado 

tudo es farsa sefiur amo, 

aquí el que hace slzun reclamo 
sale del todu p. ing d». 


Alque descifre el que va en oste númoro, se le 
regalará un retrato del mivistro del Des.Gobíerno 


Fig. 8 - 1874, Anónimo 


SALTO del BURRO —ADVERTENCIA—Á los dos 
cifradures del Salto del Burco, publicado cu 
nuestro número ablerior :— 


Se ofreció solu UN retrato, 

y Csto fuera con ruzun 

pues el Café de «La Doion» 

Jo pidió y demandó el trato; 
Luego vino «La Tribuna» 

y lo exije, (eso no tarda); 

—Pues tómese uno la ALBARDA 

y el otro, MEDIO retrato. 


El dol número anterior, fud descifrado asi;— 
Dirijen la situacion 
hombres de tan alta talla, 
que no largan niá metralla 
da teta da la nacion. 
El que descifre éste, puede pasar 4 recojer en 
esta Oflcina, la PLUMA de AVESTRUZ conque 


Pep1 Eduvijes firmó e! PARTO contestacion é la 
Cámara de Representautes, 


Fig. 9 - 1874, Anónimo. 
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Porqué?....Ináril es, de veras, 
Explicaros el porqué, 

Pues hay cosus tan vixibles.... 
Mis lectores, eutendeis? 


Si Dios quiere, el año próximo 
Xos podremos divertir; 

Lo que es hoy, lector carízimo, 
No ha podido ser así. 


== MASC 


Fig. 10— 1878, Anónimo. 
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Fig. 11 - 1884, Anónimo. 


CHARBADA 


En SALTO DE CABALLO 
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Empieza en la casilla núm. 1 blanea y 
termina en la núm. 64 negra. 


Pepe Hilo. 


Fig. 12 — 1882, Pepe Hillo., 


ROMBO núm. 2 
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Combinense estas letras de manera que 
dón lo siguiente las líneas horizontales: 

1% Una consonante 

22 Claridad 

3 Plural de una flor 

4 Significa óptimo 

5 Nombre de mujer 

6 y linea vertical del centro, el nom- 
bre y apellido de una simpática señorita de 
la calle Arapey. 

72 cosa muy usada en invitaciones y 
anuncios 

82 plural de un verbo dela2S conjuga- 
ción 

92 nombre de un planeta 

10 una voz 

11 una consonante. 


Fig. 13 — 1882, Pepe Hillo. 
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YX hbotellal y 
O bella, 
mi amor! 
Sabrosa, 
dulce diosa, 
amable consuclo, 
tú inflamas mi yelo 
/ Excitando vivifico ardor. 
¡No deseo riquezas ni honores; 
1Sus cuidados afligen al alma; 
Ni de Marte la fúlgida palma, 
Ni caricias de hermosa mujer. 
En tu néctar fijé mis amores, 
¡O botella, mi bien y mi todo! 
¡Sólo anhelo á gozarte, y beodo 
¡Con cien besos postrado caer. | 
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Fig. 14 - 1890 Francisco Acuña de Figueroa. 
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Fig. 15 — 1895, Soledad. 
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Fig. 16 — 1900, Blas Mil. 
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LA COPA 


Yo soy el atismo, la noche sombría 
Fantasma siniestro, que cruza, que pasa 
Yo soy el espanto, la melancolía 
Ll abrego rudo que todo lo arrasa; 
Soy tristeza en los hogares, 
Donde amortiguo el calor 
Saerilegio en los altares, 
Desierto sin una flcr, 

Los que acechan 
Canquistarme 
No sospechan 
Adorarme 
Condenados 
A sufrir 
Desti — 
nados 
A morir 
Como mueren 
Los que matan, los que hieren 
Sin mirar en  Jontananza 
El postrero fulgor de le esperanza. 


A 
E A 


J. de S. 


ENS 


Fig. 17 — 1918, J. de S. 
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Fig. 18 - 1924, T. M. González Barbé. 


MUNDO URUGUAYO 


Un nuevo Concurso de Mundo Uruguayo 
en combinación con la Casa Alonso 


GRATIS 


Recorte los garaba- 
tos de esta hoja, lene 
las líneas en blanco, y 
envíela con su firma y 
dirección a Publicidad, 
Rincón esq. J. C, Gó- 
mez, 0 a la Casa Alon- 
so, Av, 18 de Julio 872, 
donde habrán urnas 
destinadas a “Concur- 
so Garabatos”, de las 
medias de seda Ruth”, 
las que se cerrarán de- 
finitivamente el martes 
3 de Enero a las 12 ho- 
ras. 


MUNDO URU- 
GUAYO publicará se- 
manalmente esta hoja, 
que dará a sus lectores 
grandes probabilidades 
de ganarse un par de 
medias de seda natural 
Roth, de $ 2.00 el par 


La< medias Ruth son 
las mejores que se fa- 
brican en el mundo, por 
de 
ajuste perfecto y por su 
dirrabilidad 


sn hermosa malla 


La Casa Alonso tie- 
ne la sección ventas de 
medias de seda Ruth, 
en todos los colores de 
moda, a los siguientes 
precios: 1.00, 1,40, 
2.00 y 2.60 talón en 
punta; de $ 2.10, talón 
1032; de $ 2.20 y 2.70 
talón 1032 con quilla 

Para intervenir en 
este enneurso no es ne- 
cesario comprar nada y 
basta — como ya diji- 
mos llenar esta ho- 
ja y enviarla a Publici- 
dad o Casa Alonso. 


18 DE JULIO 872 
CIEN PARES DE MEDIAS DE SEDA “RUTH” c/u. 


$ 2.00 para los que envíen sin errores, las palabras 
o frases que dicen estos garabatos. — Á sortearse 
públicamente en MUNDO URUGUAYO, el jueves 5 
de Enero de 1933, a las 18 horas. En este acto se 
dará a conocer el texto o leyenda exacta. 
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Fig.19 — 1932, Anónimo. 


Acrósticos 


Curmen Pérez 
Eliosilda Martínez 
Nélida Villalba 
Tomasa Cabral 
Rosita Rodríguez 
Olva Santos 


Ramnonita Pintos 
Elida Riumnos 
Nica González 
Ansecla Harrios 
Coca Silva 
his Cabra? 
Maria 1. Aguirre 
Vda Pérez 
Eva Martínez 
Nena Aguirre 
Teresita. Pereyra 
Ofelia Ramos. 
Cy e 


Angel Zeballos 
Diero Monúa 

Euscbio Villalba 
Luís A. Morales 
Angel T Santos 
Nurciso Ibañez 

Tomás Zeballos 
Enero González 


Ricardo Samtos 

Ubaldino González 

Marcelo Silva 

Benjamín Olivera 

Oscar Rodríguez 

Santiago González NA. Ph, 


Fig. 20 — 1938, C.P. e I.C.; N.A.B. 


[DOS, tres] PROTO-POESÍA VISUAL, Notas. 


FIGURA 1. Martínez, Laureano Tacuavé. En: Rivet, P. 
(1930) Les derniers charrúas. Revista de la Sociedad 
Amigos de la arqueología, tomo IV, (p. 43). Barajas, 
diseño charrúa. Los dibujos reproducidos en la 
publicación son obra de Pierre-Marie Alexandre 
Dumoutier, un integrante de la “Sodeté phrenologique 
de París” quien dejó registrado el diseño de 30 naipes 
pintados sobre cuero afeitado, realizados por el 
uruguayo Laureano Tacuavé Martínez, más conocido 
como Tacuabé, integrante de lo que la cultura letrada 
europea llamó: “Les derniers charrúas”, prisioneros 
indígenas capturados durante la campaña de exterminio 
(“el problema charrúa”), organizada por nuestro 
presidente Fructuoso Rivera en 1831. Dos años después, 
en 1833, en un ominoso negocio estatal, nuestro 
presidente le entregará cuatro prisioneros (entre ellos 
Tacuabé) al empresario francés Frangoise De Curel, 
quien los expondrá en París como “curiosos 
especímenes salvajes, de la tercer raza de hombres: la 
cobriza”. De Curel los entregará en préstamo a la 
“Academia de Ciencias Morales” siendo expuestos al 
público y a diferentes experimentos. Estos dibujos 
recién serán publicados por el antropólogo francés Paul 
Rivet, en la Revista de la Sociedad Amigos de la 
arqueología, los mismos aluden sin duda, a las barajas 
españolas, sin embargo su inquietante imaginería 
sígnica resulta verdaderamente atrayente. 

FIGURA 2. Rosende, Petrona. A la memoria de una 
hija amada. El Parnaso Oriental, Tomo ll. Lira, 
Luciano. Montevideo: Imprenta de la Caridad, 1835. (p. 
107). Acróstico. Un sentido poema elegíaco, su autora 
fue destacada periodista y poeta, quien supo ganarse el 


reconocimiento de sus pares masculinos. Se la 
considera la primera mujer periodista en el Río de la 
Plata, y única poeta seleccionada en la monumental 
antología de poesía uruguaya realizada por Luciano 
Lira. Por ende, también podemos asumir que Rosende 
es la primera mujer integrante de la primera camada de 
poetas experimentales locales. La composición está 
encabezada con un emblema funerario, lo que coloca a 
la misma a un estadio intermedio, entre poesía visual y 
poesía ilustrada. 

FIGURA 3. Acuña de Figueroa, Francisco. (1842) 
Libro 13, Poesías Autografiadas, tomo V. Volumen 
manuscrito. (p. 49). Poema figurado manuscrito: La 
Copa de la Amargura. Esta es sin duda la copa acuñana 
de diseño más bello, con su numeración al margen 
haciendo gala de la exactitud del trabado, bordeada por 
un contorno lineal que realza su forma. 
Lamentablemente será publicada luego de su muerte, en 
la monumental edición de “Obras Completas” de Cores 
y Dornaleche, en el Volumen VIIL, 1890, con un trabajo 
tipográfico escueto, sin sus detalles paratextuales ni 
dedicatoria con forma de arco. 

FIGURA 4. Anónimo. (4 de Mayo de 1845). 
Correspondencia. El telégrafo de la línea, p. 3. 
Laberinto. Además de las variadas direcciones en que 
podemos leer “Mueran Rosas y Oribe”, lectura sugerida 
desde la M central, podemos realizar otra interpretación, 
que muestra su contundencia conceptual, entendida en 
el contexto político de la Guerra Grande (1839 — 51) y 
en particular del Sitio de Montevideo (1843 — 51). Esa 
letra eme mayúscula, más destacada e imponente que el 
resto (de otro tipo, de otra familia, casi épica), es la M 
de “Mueran”, pero también una eme de Montevideo, 
una eme rodeada por sus enemigos: el odiado Rosas, 


con erres resaltadas, que la cercan y más atrás, en 
condición inferior de linaje, las fuerzas de Oribe, 
redoblan el acuciante sitio que ya lleva 26 meses. Un 
anónimo defensor poetiza y canta la hazaña incierta de 
una Nueva Troya, dejando de lado la urgencia del 
discurso comunicante, haciendo gala de destreza y 
creatividad, dándole primacía al carácter exigente de la 
Obra, una pieza que pide ser releída y reinterpretada, 
recuperando aquel discurso de los laberintos 
carolingios, en donde la verdad divina se velaba, para 
que los dignos la encuentren. Todo esto realizado varios 
años antes de que un famoso vate francés escribiera su 
panfleto por simpatía y dinero.” 

FIGURA 5. Fajardo, Heraclio C., (9 de Abril de 1857). 
Imagen del redentor. El Eco Uruguayo, p. 1. Poema 
figurado. Reconocido poeta, periodista y político, 
realiza este trabajo que oficia como portada del 
mencionado periódico. Perfecto trabajo de armado, muy 
elegante y sobrio, con nota aclaratoria en su base sobre 
las correspondencias conceptuales entre texto y figura. 
FIGURA 6. Acuña de Figueroa, F. (1857) Mosaico 
Poético. Montevideo, Uruguay: Liceo Montevideano. 
(p. 366). Poema figurado. Este “Cenotafio”, es su 
trabajo visual impreso más logrado, el propio Acuña 
fue el compilador y además, quien cuidó con celo el 
armado gráfico de sus textos figurados, realizado por 
Emilio Pérez. 

FIGURA 7. Olivera, T. (20 de Octubre de 1872). 
Crónica. La Conservación, p. 3. Pentacróstico. Es el 
nombre que adquiere una composición cuando se le 
pueden realizar más de dos lecturas en diversos 


? Dumas, A. (1950). Montevideo ou une nouvelle Troie. París, 
Francia: Centrale de Napoleón Chaix et Cie. 


sentidos. Además de su lectura tradicional y del 
acróstico, podemos reconocer en la primera estrofa un 
teléstico, con las letras finales en mayúsculas y 
volcadas hacia la izquierda. La particularidad más 
interesante es que fue publicado en “La Conservación”, 
el primer periódico creado por la comunidad afro 
uruguaya. Sobre su importancia, citaré a Gortazar, 
quien dice: “(...) Los semanarios fomentarán la 
formación de un público específico que prepare a los 
afro-uruguayos para la ciudadanía. El tránsito de 
esclavo a ciudadano del Estado-nación se produciría 
entonces correlativamente con el acceso a la palabra 
escrita pública y a la elaboración de un discurso 
identitario propio” (Gortázar, 2006, p. 109). 

Lo que también implica el reconocimiento de su aporte 
a la cultura y en particular su inclusión en el canon 
experimental, que obviamente no está exento de las 
taras sociales que tiñen nuestra sociedad. (Misoginia, 
xenofobia, clasismo, racismo, etc.) 

FIGURA 8. Anónimo. (31 de Mayo de 1874) 
Garrotazos. La Ortiga y el Garrote, p. 3. Salto de Burro. 
Extrañísimo juego verbovisual ligado a la tradición de 
los “versus intexti”, de los que se hace referencia en los 
manuales de retórica de Caramuel y Paschasius; que 
posee reglas imprevisibles y diferentes en cada desafío. 
La lógica de este en particular, implica componer un 
epigrama con las sílabas presentadas. Comenzando por 
la que tiene mayúscula. La misma tiene un signo de [:] 
por lo que habrá que buscar las que tengan esa 
combinación, luego habrá que armar con las sílabas que 
no tengan signo de puntuación, después siguen las que 
tienen [;] y finalizan con [,]. 

FIGURA 9. Anónimo. (7 de Junio de 1874). 
Garrotazos. La Ortiga y el Garrote, p. 3. Salto de burro. 


Este segundo pasatiempo prosigue con la lógica de 
armar un epigrama. Tenemos la sílaba de comienzo 
resaltada con una fuente mayor y también tenemos la 
que cierra, porque lleva un punto final. De allí en más, 
habrá que hacer movimientos para un lado y para otro 
de manera irregular. Quedará en los lectores descifrarlo. 
Recuérdese la importancia e inspiración que este tipo de 
Obras tuvo en los artistas vanguardistas del s. XX, y que 
fue señalada por Guillamue  Apollinaire, quien 
recordaba sus constantes visitas a la biblioteca del 
pueblo en su adolescencia, para releer los juegos 
verbovisuales (y licenciosos) que Étienne Tabourout 
incluía en su clásico “Les Bigarrures”, libro editado por 
Claude de Montr'oeil % Jean Richer, en 1595. Además 
es notoria la crítica mordaz y satírica al aparato político 
del momento. 

FIGURA 10. Anónimo. (3 de Marzo de 1878). 
Mascarada política. El Negro Timoteo, p. 1. Jeroglífico. 
Contundente portada del periódico, haciendo referencia 
al difícil momento vivido en el país, con importantes 
cambios en materia jurídica, se aprobaron los Códigos 
de Procedimiento Civil e Instrucción Criminal, 
creándose también el Código Rural y el Registro de 
Embargos e Interdicciones.. 

FIGURA 11. Anónimo. (8 de Junio de 1884) Anuncios. 
El Indiscreto, p. 8. Diseño publicitario. Por supuesto 
que no es un poema visual, sin embargo es una bella 
composición tipográfica con mucho trabajo verbovisual 
y pequeños detalles. Lo primero es por supuesto el 
resalte de identidad empresarial que se le da a la letra A, 
inicial del fabricante. La variedad de fuentes usadas es 
una característica de las publicidades en periódicos 
decimonónicos. Vemos cómo la A final de la palabra 
“kina” es usada como vértice superior de la A que lidera 


la composición y que abre como un abanico las palabras 
“cognac kina”. A pesar del caos de fuentes, tamaños y 
distintas direcciones del texto, la letra A resalta 
claramente en la composición. Como detalle final cabe 
señalar las palabras “éxito” y “viejos” que están 
respectivamente sobre las orlas laterales. En la primera 
las letras que la componen van disminuyendo, mientras 
que en la segunda van en aumento, lo que les otorga un 
leve efecto de movimiento. 

FIGURA 12. Hillo, Pepe. (20 de Noviembre de 1892). 
Variedades. La Idea, Año I, p. 48. Salto de Caballo. 
Pasatiempo que hace referencia al movimiento de la 
pieza homónima del juego de ajedrez. El título de 
“Charada” nos previene que es un acertijo. 

FIGURA 13. Hillo, Pepe. (27 de Noviembre de 1892). 
Rompe Cabezas. La Idea, p. 56. Rombo. Pasatiempo 
dentro de la lógica del Carmen quadratum. Es una 
combinación de letras que debe seguir ciertas 
indicaciones y que da pautas sobre el resultado correcto. 
FIGURA 14. Acuña de Figueroa, Francisco. (1890) La 
Botella. En Vázquez Cores £ Dornaleche y Reyes, 
Obras Completas de Fco. Acuña de Figueroa, Volumen 
7, Poesías diversas, Tomo HI (p. 194). Montevideo, 
Uruguay: Imprenta Vázquez Cores, Dornaleche y 
Reyes. Poema figurado. Si bien ya había comentado que 
el trabajo de armado tipográfico para los poemas 
figurados de esta edición, que me parece escueto, 
sencillo y carente de las florituras que encontramos en 
los manuscritos de Acuña, queda claro que el resultado 
de esta botella es distinto. La hallo superior incluso a la 
versión del Mosaico Poético. Se encuentra más en 
sintonía con las dos versiones manuscritas de su autor, 
su contorno elegante la destaca por encima de los 36 
poemas figurados incluidos en dicha colección. 


FIGURA 15. Soledad. (6 de Enero de 1895). Sección de 
ingenio. Montevideo Cómico, p. 8. Jeroglífico. Estos 
trabajos se expresan a través de imágenes, palabras o 
letras, convirtiéndose en una suerte de ejercicio de 
escritura total, que se proyecta en varias direcciones 
pudiendo integrar diversos artificios: anagramas, 
cronogramas, enigmas, emblemas, empresas, divisas, 
etc., como bien señala Rafael de Cózar (1991). 
FIGURA 16. Mil, Blas. (19 de Agosto de 1900) Sección 
Amena. Rojo y Blanco, p. 247. Jeroglífico. Propuesta 
dividida en cuatro secciones, compuestas solamente con 
elementos verbales. En su edición original, las letras 
estaban impresas en tinta roja. 

FIGURA 17. de S., J.. En Boglione, Riccardo (Marzo, 
2015) Figuras letradas. Lo verbovisual uruguayo en el s. 
XIX. La Pupila, n%34, (p. 22). Poema figurado. 
Boglione lo ubica originalmente en la revista “Lazo 
Blanco” n?7, (mayo, 1918). Es una copa sobria realzada 
por un sencillo marco, en la que el corto fuste y la 
última línea que compone el pie, resaltan por estar 
diagramados con una fuente de palo seco, distinta a la 
utilizada en el resto de la composición. Boglione 
sugiere que su autor podría ser Joaquín de Salterain, 
médico, político, periodista y poeta. Como médico fue 
Miembro del Consejo de Higiene, y director de la 
Dirección de Sanidad de Montevideo. En 1918, 
curiosamente, publicó los libros: “Contribución al 
estudio del alcoholismo en el Uruguay” y “Sobre 
alcoholismo”. 

FIGURA 18. González Barbé, T. M.. En Boglione, 
Riccardo. (Febrero, 2010). Poesía visual uruguaya, 
todavía: addenda. La Pupila, n*12, (p. 12). Poema 
figurado. En el mencionado artículo, ubican la obra en 
la revista argentina “Acción Femenina” del 19 de 


febrero, 1924. Poeta y narrador adscripto al criollismo, 
González Barbé ejerció la crítica literaria desde la 
ciudad de Durazno, donde curiosamente entabló un 
nutrido intercambio con poetas modernistas brasileños. 
Esta copa manuscrita, (Impresa mediante 
huecograbado) estilizada por el contorno, que integra la 
perspectiva de la boca del cáliz, en donde el título 
acompaña la forma ovoide de la misma. El texto 
además es una composición acróstica. Temática similar 
a la copa de J.de S., insertas en un Uruguay cada vez 
más comprometido con ser un “Estado Sanitario” No en 
balde Alfredo Mario Ferreiro titularía a su libro de 
1930: “Se ruega no dar la mano”. Estas políticas 
sanitarias llegarían a su punto más alto junto con las 
políticas represivas impulsadas por Gabriel Terra, 
primero como director de la Jefatura de Policía, durante 
el gobierno de Baltasar Brum y más tarde cuando dio el 
Golpe de Estado en 1933. 

FIGURA 19. Anónimo. (Diciembre, 1932) Concurso. 
Mundo Uruguayo, Año XIV n”729 (p. 36). Curiosa 
promoción organizada por la desaparecida Casa 
Alonso, un “Concurso de Garabatos”. No es otra cosa 
que un Jeroglífico, con elementos verbales, dibujos, 
notación musical, emblemas y letras. Como vemos, en 
la década del treinta este tipo de trabajos gozaban 
todavía de buena popularidad. 

FIGURA 20. C.P. e IC.; N.A.B. (25 de Noviembre del 
938)  Acrósticos.  Rumbos!! (sic) Periódico 
independiente de la Raza de Color, p.4. Dos 
interesantes acrósticos del periódico rochense, el 
primero en sentido diagonal, donde podemos leer de 
manera sesgada: “Centro Renacimiento” realizado por 
C.P. e LC., que posee un prolijo trabajo de caja, (las 
primeras letras siempre en negrilla) hacen alusión al 


nombre del centro cultural, compuesto con el nombre de 
algunas de sus integrantes. El segundo utiliza los 
nombres de algunos de los integrantes del periódico, 
para componer el nombre del mismo. Además de su 
sentido lúdico, estos textos deben leerse como poéticas 
reivindicativas, de orgullo y pertenencia, textos 
finalmente sociales que deberán conformar parte del 
entramado de nuestro nunca bien ponderado Negrismo, 
un movimiento con fuerte contenido vanguardista y 
latinoamericano. 


[TRES, uno] LA VANGUARDIA ORIENTAL. 


El tema de la vanguardia (histórica) uruguaya 
es sumamente apasionante y en los últimos años ha 
cobrado interés y reconocimiento por parte de la crítica, 
que busca profundizar en la investigación de nuestra 
literatura de comienzos del s. XX, sacudiéndonos los 
prejuicios que sobre la misma nos dejó la generación 
del 45. Es precisamente en este período que se 
desarrolla un proceso bisagra, entre nuestra proto- 
poética visual decimonónica y la Poesía Visual de 
mediados del s. XX, el mismo es producto de los 
cambios suscitados en las primeras décadas del 900. La 
cultura de masas, el nuevo culto por la imagen, en 
particular por el cine, el auge de la radiofonía, la 
dinámica apabullante de la sociedad industrial, el 
dinamismo moderno de la urbe, la acción por encima de 
la pasividad, llevarán a la imposición de nuevos 
paradigmas culturales. El primer futurismo será dínamo 
principal para que se produzcan estos cambios. 
Podemos leer en Marinetti (1913, p.4): 

Yo inicio una revolución tipográfica, 
directa contra la bruta y  nauseabunda 
concepción del libro de versos pasatistas (...) 
mi revolución se dirige contra la así llamada 
armonía tipográfica de la página (...) usaremos 
en una misma página, tintas de tres o cuatro 
colores diferentes, y también 20 caracteres 
tipográficos distintos, si quisiéramos. (...) 
cursivas para una serie de sensaciones 
similares y veloces, negritas para las 
onomatopeyas violentas, etc. (Traducción 
propia) 


Sería sin duda el Futurismo quien pondría en 
marcha esta nueva renovación del libro como expresión 
verbovisual, una posibilidad que ya había vislumbrado 
el poeta simbolista francés Stéphane Mallarmé (1897) 
en el prefacio a su poema “Un coup de dés jamais 
n'abolira le Hasard”, dispersando los versos en el 
espacio blanco de la página, dándole a los diferentes 
caracteres de imprenta utilizados para su diseño, la 
capacidad de establecer distintos núcleos de 
importancia, como si fueran partes de una partitura, 
para una interpretación simultánea. 

El Futurismo, y detrás suyo el Cubismo, 
Dadaísmo, Creacionismo, Ultraísmo, Vibracionismo, 
etc., son algunas de las corrientes que explorarán 
principalmente el cruce de lenguajes. 

La Vanguardia Oriental no escapa al 
individualismo, característica ya señalada por 
Argañaraz (1986), todo lo hecho ha sido realizado 
gracias a impulsos personales, porque no hubo ni 
movimientos ni grupos articulados. Pero además, hay 
otro factor importante para tener en cuenta y que 
explica otra dificultad que tuvieron que enfrentar estos 
“francotiradores”. Podemos leer en Espina (1994, 
pp.33-50): 

[Los vanguardistas] quienes 
arriesgaron actos subversivos fueron muy 
pocos y en su tiempo marginados. La 
modernidad uruguaya (...) que defendió con 
acérrima ortodoxia José Batlle y Ordoñez (...) 
poco espacio dejaron para la celebración de la 
novedad y la disidencia. (...) De allí que toda 
postura de vanguardia haya sido rechazada 
(...) como una amenaza para el statu quo (...) 
Cosa paradójica: el Uruguay apostó a grandes 


transformaciones políticas y sociales antes que 

otros países de América latina, pero rechazó 

las nuevas inquietudes estéticas (...) 

Además, debemos sumar que uno de los 
principales abanderados de la vanguardia, como era 
Marinetti, a mediados del 20 da un cambio brusco de 
rumbo y el futurismo como movimiento entra en su 
segunda fase, menos iconoclasta, abandona su 
anticlericalismo y se vincula abiertamente al fascismo. 
Lo que lleva en primer lugar, al alejamiento de 
importantes figuras fundacionales del movimiento, y 
luego, pierde las adherencias que había ganado en 
Latinoamérica, el  martinfierrismo argentino, el 
indigenismo peruano, el estridentismo mexicano o el 
modernismo brasileño, terminarán repudiando este 
segundo futurismo, por su posturas políticas disidentes 
con el fascismo italiano. 

Pero a pesar de todo, nuestros solitarios 
francotiradores, como señala Espina (1994), no se 
mantuvieron inactivos, dejaron desperdigada en libros y 
revistas una clara huella de imaginería futurista. 

Y si bien es cierto que la verbovisualidad 
vanguardista no fue la técnica más usada, podemos 
encontrar una serie de trabajos que caminan claramente 
en ese sentido. 

Las primeras obras relevadas pertenecen a 
nuestra diáspora en la península ibérica: Rafael 
Barradas y su hermano menor, Antonio de Ignacios, 
quienes estuvieron muy vinculados a diferentes grupos 
ultraístas españoles, escuela que fue además la principal 
fuente de inspiración en nuestro país. El primero con 
una fuerte producción de dibujos e ilustraciones para 
libros y revistas de carácter vanguardista. Muchos de 
estos trabajos tenían la impronta que él llamó 


vibracionismo (una técnica heredera del cubismo y 
pintura futurista), en donde fusionaba imagen y 
verbalidad. Su hermano, quien también publicaba sus 
poemas en las revistas donde participaba Rafael, 
presenta en la revista “Tableros” dos trabajos 
verbovisuales interesantes, con un estilo muy particular. 
En el número 1 (15 de Noviembre de 1921) aparece 
“Emociones espaciales” y en el número 2 (15 de 
Diciembre de 1921) publica “Emociones espaciales. 
Circo Frediani”. Estos trabajos serán nuevamente 
publicados en La visión de un andariego, 1931. El 
libro incluirá otra serie de obras verbovisuales de 
factura española, realizadas entre los años 1917 y 1918, 
según aclara el propio autor. Sobre las mismas, 
encontramos un curioso comentario escrito por Beretta 
(1934, pp. CXXIX- CXXXI): 

Sab” 18 Ayer la Sra. de Barradas 
tuvo la gentileza de traerme el libro de 
Antonio de Ignacios su cuñado, que me dedicó 
en esta forma: Al ilustre pintor amigo Milo 
Beretta Garabelli espíritu cordial y animador 
de todos los artistas, con un saludo afectuoso. 
Ahora que le voy a escribir yo? (...) Me 
sorprendieron los dibujos que encontré en el 
libro, obra del propio escritor que resulta a la 
vez precursor de la última manera de Torres 
García, puesto que el dibujo que copio está 
firmado en 1917, y también faro de esa misma 
manera puesto que lleva el simbolismo hasta 
reducir la pintura a cuatro líneas rectas y tres 
curvas. Para hacer menos que eso hay que 
llegar al papel inmaculado para representar 
que sobre gustos no hay nada escrito! (sic) 


Esta selección también incluye un trabajo de 
Alexis Delgado, del que Boglione (2014) opina que tal 
vez sea la primera poesía visual moderna del país. 

Alfredo Mario Ferreiro, quien fuera 
injustamente clasificado como “humorista” por la 
generación del 45, dejó poemas  verbovisuales 
excelentes; además no podemos olvidar el libro 
“Aliberti Liquida” producido por el colectivo artístico 
Troupe  Ateniense. Una joya vanguardista 
latinoamericana, escrita en clave paródica y de la que 
poco conocemos ¿dónde se imprimió? ¿Quién o 
quienes diseñaron su complejo diagramado? Etc. 

La Vanguardia Oriental convivió con la Proto 
Poesía Visual, la poesía figurada y los artificios 
literarios, pero a instancias del ultraísmo y de los 
ejercicios caligramáticos, irán preparando el terreno 
para que a mediados de los cincuenta, todas estas 
experiencias se transformen en lo que hoy conocemos 
como Poesía Visual. 


[TRES, dos] LA VANGUARDIA ORIENTAL. Obras. 


Fig. 21 — 1918, Rafael Barradas. 
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Fig. 22 — 1922, Alexis Delgado. 
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Fig. 23 — 1926, Vicente Bilancia £% Dimamo Trulala. 
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Fig. 24 — 1927, Enrique Amorim. 
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Fig. 25 — 1927, Alfredo Mario Ferreiro. 


Fig. 26 — 1927, Alfredo Mario Ferreiro. 


LA CANCION IGNOTA 


Fig. 27 — 1928, Luis Bueno. 
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Fig. 28 — 1930, Kind Boy 
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Fig. 29 — 1930, Alfredo Mario Ferreiro. 


QUÍNTA HIPOTECADA 


Hormigas: moscas, y Ferrmmbre . 


Fig. 30— 1931, Antonio de Ignacios. 
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Fig. 31 — 1931, Antonio de Ignacios. 
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Fig. 32 — 1931, Antonio de Ignacios. 
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Fig. 33 — 1932, El Pardo Luna. 
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Fig. 34 — 1932, Roncadera. 
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Fig. 35 — 1932, El Lungo de la Cortada. 


Fig. 36 - 1932, Carmen Piria. 
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Fig. 37 — 1934, Alfredo Zapico y Martínez. 
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Fig. 38 — 1934, Enrique Loedel Palumbo. 


AA pr nO cap ON 
po pat y NADA 7 


CN Ka 
AMEN 


don Sis 
1 $ 
a: N poe 


det E muros BI E 


Fea Ay a by 13 
es 8, ¡chan ed AN 
9, Y 
go, ¡Ped MEJOR MER 


¡PELOTAS, PELOTAS! 


Pelotas Eugénicas, (Espiritualmente Eugénicas), 


Pedagógicas y Culturales - 


P 
E 
PELOTAS 
PE 
A 
S 


SD vii mejor 20050 devigero apio iemisccucdic in 
sn presio de menido inndelo. alumbrado eu 
pegajoso, va esta recopilación espontánea y re= 
potida de casos y de cosus del corazón, de la 


valle yy de la cultura, con un abrazo amuntisimo 


PROMSE | 
¡APESTA 


Fig. 39 — 1949, La Y griega. 


UTE 


ARIFA — SCANDALOSA | 


Fig. 40— 1952, Anónimo. 
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FIGURA 21. Barradas, R. (Febrero, 1918) Dibuix 
vibracionista. Arc-voltaic, (1), 7. Dibujo incluido en en 
la revista catalana dirigida por el poeta Joan Salvat- 
Papasseit, en cuya portada se leía la siguiente frase: 
“Plasticitat del vertic. Formes en emoció 1 evolució. 
Vibracionisme de idees. Poemes en ondes Hertzianes.” 
En la misma también se publicó un artículo de Torres 
García y poemas de  Andonio de  Ignacios. 
Onomatopeyas y espacio vibrante en movimiento. 
FIGURA 22. Delgado A. (Julio, 1922) Versos de 
Alexis Delgado. Pegaso, 7(49), 42. Pieza de sentido 
caligramático, con los versos escritos en mayúsculas, 
una característica de sus publicaciones montevideanas. 
Poema ultraísta, del enigmático Delgado, autor del que 
se desconocen sus datos biográficos, quien publicó 
también en revistas bonaerenses. Este poema en 
particular con algunas variaciones tipográficas será 
incluido en la Antología de la moderna poesía 
uruguaya, 1927. 

FIGURA 23. Bilancia, V. 8 Trulala, D. (Agosto, 
1926). Marinetti pasado por agua, ¡trácate! Vida 
Teatral, 1(3), 7. Artículo en clave paródica sobre la 
visita de F.T. Marinetti a Montevideo y su recital 
brindado en el Teatro Artigas, el 29 de Junio. En medio 
de la nota de Dimamo Trulala, vemos este “Retrato de 
Marinetti. Composición lino-tipográfica de Vicente 
Bilancia, sobre un dibujo del autor de esta nota.” Al 
igual que ocurrirá con el libro “Aliverti Liquida”, esta 
humorada se convierte de momento, en la primer obra 
verbovisiva futurista y también en el primer poema 
fónico-vanguardista de nuestro medio. 


FIGURA 24. Amorim, E. (1927) Portada. Tráfico (p. 
3). Buenos Aires, Argentina: Editorial Latina. Todo el 
trabajo de diseño para el libro de Amorim, está muy a 
tono con el concepto del movimiento en las urbes 
modernas, un trabajo plagado de imaginería futurista. 
La portada con una avenida central cruzada por calles 
adyacentes; en el interior, tanto en la cabeza como en el 
pie de las hojas, hay dos guardas que parecen simular 
una calle, en el superior recto lleva el nombre del libro, 
y en el verso, el del autor, mientras que en pie inferior, 
entre las guardas rectas, está la numeración de las 
mismas, escritas con letras. Todas ellas llevan una 
alineación justificada, por tanto, las escrituras del pie 
provocan un leve efecto óptico de movimiento al pasar 
la hoja, ya que la distribución de las letras varía página 
a página. El libro no posee datos del diseñador, pero 
esta forma inusual para presentar estos paratextos, tan 
funcionales al contenido del mismo, tiene que haber 
sido al menos consultada y aprobada por el autor. Sirva 
este trabajo como otro ejemplo de la verbovisualidad 
aplicada en textos no poéticos. 

FIGURA 253. Ferreiro, A.M. (1927) Radiador. El 
hombre que se comió un autobús. (Poemas con olor a 
nafta) (p. 13). Montevideo, Uruguay: La Cruz del Sur. 
Texto netamente ultraísta, que se titula: “Poema sin 
obstáculos del tránsito ligero.”, es el que abre el libro, 
cargado de sustantivos y con un texto final recuadrado 
por una figura trapezoidal. Sobre este, podemos realizar 
una lectura hacia abajo, en diagonal, reconociendo 
palabras, pero su armado tipográfico también sugiere 
una lectura horizontal, puramente asémica, que 
visualmente recuerda los radiadores exteriores de los 
viejos automóviles. 


FIGURA 26. Ferreiro, A.M. (1927) Rueda de auxilio. 
El hombre que se comió un autobús. (Poemas con olor 
a nafta) (p. 61). Montevideo, Uruguay: La Cruz del 
Sur. Grabado realizado por Gervasio  Furest, 
seguramente ha pedido de Ferreiro, letras sueltas 
desperdigadas por el taco de impresión, la frase “Ex 
libris” y risas que se repiten. Como pie de la ilustración 
encontramos lo siguiente: “La solución de este EX 
LIBRIS se encuentra en la página 74.” Queda claro que 
el trabajo retoma la idea de los artificios literarios 
enmarcados en la línea de ludopoesía, un acertijo que 
deberá resolver el lector, o al menos, ir hasta la página 
marcada. Allí podrá leer: “Solución del exlibris de la 
página 61: Las letras de “LA ACADEMIA” 
dispersadas por los estruendosos “ja! ja! ja!” del poeta. 
FIGURA 27. Bueno, L. (1928). La canción ignota. 
Lasteníada (Poema intenso) (p. 16). Montevideo, 
Uruguay: Talleres Gráficos Proteo. De este, Boglione 
(010) indica: La canción ignota, es un coup de théátre 
gráfico (y no sólo) realmente notable: las letras han 
abandonado la página, solamente 17 líneas formadas 
por puntos la llenan, la sexta línea enmarcada por 
puntos de interrogación y la duodécima por puntos de 
admiración, algo que deja entender obviamente una 
pregunta y tal vez su respuesta. (p. 12) 

FIGURA 28. Boy, K. (Julio, 1930) Pasatiempos. 
Mundo Uruguayo, 12(602), 52. Frase comprimida. Dice 
Zurian de la Fuente (2018): [El] "Comprimido" se 
empleaba como acertijo  (...) recuadros con 
abreviaturas, contracciones o signos gramaticales, en 
donde el lector debía adivinar la frase que se mostraba 
dentro (...) "comprimido" también fue empleado como 
juego visual de implantes retóricos y neologismos en 
algunos medios impresos. 


Las palabras NUBES -— SOL, con un excelente 
diagramado caligráfico, una propuesta que esperamos 
el lector pueda resolver. 

FIGURA 29. Ferreiro, A.M. (1930). Mar. Se ruega no 
dar la mano. Poemas profilácticos a base de imágenes 
esmeriladas (p. 61). Montevideo, Uruguay: Cartel. 

Del poema “Visión de océano (ida y vuelta)” dice Luis 
Bravo (2008) que: “la espacialidad y la síntesis hacen 
del texto un referente de lo que en el futuro será la 
poesía visual” (p. XIII). Este poema ultraísta tuvo una 
versión primitiva, publicada en La Cruz del Sur, 1927. 
El mismo sólo consta de sus primeras tres estrofas, las 
frases que aparecen con mayúsculas en la versión 
definitiva, se encuentran en minúsculas negritas, y el 
título prescinde del “(ida y vuelta)”. Los otros 3 poemas 
que lo acompañan en la revista, serán publicados en su 
primer libro (1927), con algunas modificaciones. Este 
deberá esperar unos años más para su maduración. 
FIGURA 30, 31 £ 32. De Ignacio, A. (1931) La visión 
de un andariego. (pp. 61, 73, 89). Buenos Aires, 
Argentina: Imprenta López. Ya hablamos del poder de 
síntesis en estos trabajos señalado por Beretta (1934), 
publicados en 1931, pero fechados durante su estancia 
en España. Quinta Hipotecada y Viaje por tierra, en 
Madrid, 1917 y Rompe-olas en Barcelona, 1917. Estos 
trabajos manuscritos, aunque más minimalistas, 
parecen estar más emparentados con el futurismo 
Italiano, que con la poesía verbovisual ultraísta de aquél 
entonces. 

FIGURA 33. El Pardo Luna (1932) Alegría del 
football. Aliverti Liquida. Apto para señoritas. (pp. 8-9) 
Montevideo, Uruguay: Edición de autor. José E. De 
Feo es el verdadero nombre detrás del seudónimo 
ateniense. Este poema debe ser el más conocido y el 


más emblemático de Aliverti Liquida. Su primera parte 
es un notable caligrama realizado a partir del plano del 
Estadio Centenario, muy difundido durante su 
inauguración para el Mundial de Fútbol de 1930, las 
plateas, el área para estar de pie (taludes), las tribunas y 
el field, un espacio para la “bronca”. La emisora CX6 
del SODRE (Servicio Oficial de Difusión Radio 
Eléctrica) había comenzado a salir al aire unos meses 
antes, y fue la encargada de la trasmisión del Mundial, 
la misma diagramó el plano del estadio (un curioso 
sistema de orientación inglés), en donde la cancha 
estaba dividida en 30 rectángulos numerados, este 
plano se distribuyó masivamente, para que la gente 
pudiera seguir la trasmisión de los partidos y al mismo 
tiempo poder ubicar la jugada en el diagrama. 

FIGURA 34. 1932 - Roncadera (1932). Poema del 
motorman. Aliverti Liquida. Apto para señoritas. (p. 
14) Montevideo, Uruguay: Edición de autor. Jaime 
Farel le da vida a este personaje, que entre otros 
méritos tiene el memorable libro “Riesgo corrido. 
Primas... y tíos”. Este poema comienza con otro 
magnífico caligrama, en donde el título se encuentra 
distribuido en 9 líneas. El “motorman” del tranvía tenía 
en el tablero de comando, una plaqueta con nueve 
marcas o “puntos”, en la que deslizaba la palanca de 
control para cambiar la velocidad del motor eléctrico. 
La misma iba de O a 8, el noveno punto (el 8) era la 
velocidad máxima que podía desarrollar. 

FIGURA 33. - El Lungo de la Cortada. (1932). Vertical 
poema en línea recta. Aliverti Liquida. Apto para 
señoritas. (pp. 30-31) Montevideo, Uruguay: Edición 
de autor. Poco sabemos del verdadero nombre que se 
encuentra detrás del seudónimo. Participa en el libro 
con dos textos, el marinettiano “Cantar de los cohetes 


luminosos que se abren como granadas” y este 
magnífico “Vertical poema...”, un estupendo caligrama 
que de alguna manera representa la notoria 
proliferación por esos años, de tótems lumínicos del 
centro montevideano. En ambos poemas hay una 
marcada presencia de lo sonoro, mediante el uso de la 
onomatopeya. 

FIGURA 36. Piria, C. (1932). Contratapa. Tan — Gó. 
Montevideo, Uruguay: Impresora Uruguaya. La 
argentina Carmen Ruiz conocerá a Francisco Piria en 
1922 con quién mantendrá una relación transgresora 
para la época, hasta su muerte. Comenzará a firmar con 
apellido Piria por lo menos desde 1929 cuando publica 
su primer libro. Tan — Gó es su última novela, de corte 
existencialista que cierra, en la contratapa con este 
curioso paratexto verbivocovisual. La notación contiene 
claros errores de escritura, la suma de figuras no 
coincide, los bemoles se encuentran en los espacios 
equivocados, eso me hace pensar que se priorizó su 
diseño visual dentro de un esquema vertical en donde 
se hace coincidir las notas con las sílabas. 

FIGURA 37. Zapico y Martínez, A. (1934). II Poesía. 
Luminar (p. 150). Montevideo, Uruguay: Edición de 
autor. Plus ninusve, es la locución latina que significa 
más o menos, que da lugar al seudónimo Plusminusve, 
que utiliza Alfredo Zapico para sus notas y artículos. 
En este libro recopila buena parte de su obra de prosa y 
poética. Este “Malabarismo (acróstico sagital)” está 
fechado en la ciudad de Trinidad, el 2 de Enero de 
1931. Como el subtítulo indica, es un acróstico con 
forma de flecha, un forma bastante curiosa y totalmente 
autorreferencial. Construido en torno de las letras del 
nombre del autor, resulta un pentacróstico bastante 


original y el malabarismo realizado con las letras, 
resulta un ejercicio altamente lúdico. 

FIGURA 38. Loedel Palumbo, E. (1934) Páginas en 
blanco. Versos de un fisico (p. 87). La Plata, Argentina: 
Talleres Gráficos Olivieri y Domínguez. Este curioso 
poema verbo-gráfico, recuerda la postulación futurista 
(1913) de la tipografía expresiva, la utilización en el 
poema de signos matemáticos, musicales, paréntesis, 
etc. El efecto humorístico por supuesto está presente, 
restando todo posible intento de drama. Loedel 
Palumbo parodia su propio trabajo, del mismo modo 
que lo hacía Ferreiro (1930) “No creer en la crítica que 
del contenido de esta importante obra (...) hagan los 
amigos del autor; y menos aún, en la que puedan hacer 
sus enemigos” (p.15). En Aliverti Liquida (1932) 
Colelo incluirá al final del poema “En los umbrales 
esteriotipados de la insolación”, tres filas de signos de 
puntuación: puntos, comas, signos de apertura y de 
cierre de exclamación e interrogación, guiones, dos 
puntos, signos de pesos, decimales, libras, barras 
verticales, etc. junto a una nota que dice: “Estos signos 
son para colocarlos a gusto” (p.37). En su “Fe de 
erratas”, Loedel va más lejos aún, le entrega al lector- 
crítico, un completo arsenal tipográfico, para que 
reforme el libro entero a su agrado, dejando entrever 
una prepotencia cuasi marinettiana cuando dice: 
“Aunque lo taches todo, me tiene sin cuidado”. 
FIGURA 39. La Y griega. (1949) Tapa. ¡Pelotas 
pelotas! Montevideo, Uruguay: Gaceta Comercial. Al 
igual que “Aliverti Liquida” este libro propone una 
narrativa paródica, dentro del formato de álbum que 
recopila artículos del diario montevideano llamado: 
“Eugenesium”. El autor se esconde detrás de casi 200 
seudónimos, por lo que decidí utilizar el que aparece en 


la nota introductoria. Además de otros trabajos 
verbovisivos que se incluyen en el libro, decidí incluir 
la tapa del mismo, no sólo por el diseño en forma de 
cruz del título, que de alguna manera juega con el 
contenido caricaturesco-religioso de muchos de los 
artículos, sino por la fotografía de la pelota en la parte 
inferior de la imagen, un collage objetual altamente 
novedoso en el Uruguay de esos años. Bretón (1942) 
diría en un manuscrito: “Le poéme-objet est une 
composition qui tend a combiner les ressources de la 
poésie et de la plastique et a spéculer sur leur pouvoir 
d'exaltation réciproque” / “El poema-objeto es una 
composición que amalgama los recursos de la poesía y 
la plástica para reflexionar sobre su poder de exaltación 
recíproca”. (Traducción propia). 

FIGURA 40. Anónimo. (Febrero, 1952). Música de 
cámara. Peloduro, 10 (173), 10. Inusual trabajo de 
espíritu pentacróstico, de humor político, en el que su 
autor carga contra el aumento en las tarifas estatales, de 
la entonces Usinas y Teléfonos del Estado. La 
distribución tipográfica de los elementos mantiene la 
sigla empresarial que se destaca en la composición, el 
resto, en menor tamaño como si fuese una nota al pie. 
El recurso antipublicitario, dará más adelante piezas 
verdaderamente memorables para la poesía concreta y 
visual latinoamericana: “Beba Coca Cola” de Decio 
Pignatari (1957), “1822” de Neil Leandro (1966), 
“Colombia” de Antonio Caro (1977), “Clichetes” de 
Philadelpho Menezes (1984), “IBM” de Jorge 
Caraballo (1984) o “Bloqueio” de Hugo Pontes (1985). 


[CUATRO, uno] POESÍA VISUAL. 


¿Cómo se llega y cuándo surge el interés por 
retomar la maltrecha maquinaria vanguardista en 
Uruguay? Del mismo modo que en HEuropa la 
convergencia de dos conflictos armados a escala global 
impidieron el normal desarrollo de las muevas 
experiencias de corrientes como el Cubismo, Futurismo 
O Dadá, entre otras; Latinoamérica no pudo mantenerse 
al margen de la conflictividad y la afectación de los 
intereses políticos y económicos producto de dichos 
sucesos. 

Sin pretender hacer una historiografía 
minuciosa, la vanguardia latinoamericana tuvo que 
enfrentarse a situaciones político-culturales que no 
propiciaron un ambiente favorable para el libre 
desarrollo de la innovación, la experimentación o la 
crítica cultural. En medio de la crisis global surgen las 
propuestas de renovación, en una América pujante 
desde comienzos del s. XX, con un gran desarrollo en 
infraestructura industrial motivado por el aumento en 
las exportaciones de materia prima. El ingreso de 
capital fue importante en el continente, pero su 
distribución seguía estando en manos de terratenientes 
agrarios y de la nueva y pujante burguesía industrial. 
Los reclamos sociales no se hicieron esperar y allí 
nació el concepto de “Nuevo Espíritu”. Comenzó a 
discutirse una gran reforma universitaria, primero en 
Córdoba, Argentina en 1918 y luego le seguirían 
Uruguay, Chile y Perú. Su carácter era principalmente 
anti oligárquico y anti imperialista, buscaba impulsar 
reformas importantes en los campos: social, político, 
económico y educativo. Pero la crisis global del 29 
trajo aparejada una imprevista baja en las 
exportaciones, y al mismo tiempo un aumento en la 
conflictividad social, entre la clase obrera organizada, 
los círculos de estudiantes e intelectuales, contra la 
clase política dominante y los grupos empresariales 
que apoyaban el conservadurismo económico. 


Entre 1927 y 1935 se desarrolló en el 
continente la llamada Guerra del Chaco, entre Paraguay 
y Bolivia, que escondía en realidad, el conflicto de 
intereses petroleros de importantes compañías 
extranjeras: la Standard Oil Company of New Jersey, 
con el apoyo de concesionarios bolivianos, y la Royal 
Dutch Shell, con base en Paraguay. 

En medio de esto, podemos enumerar los 
diferentes Golpes de Estado ocurridos en la región, que 
buscaban consolidar el poder de las burguesías 
oligárquicas locales, con el apoyo de las fuerzas 
militares que intentaban sofocar los reclamos 
populares. En 1930 el Golpe de Uriburu en Argentina, 
el de Sánchez Cerro en Perú y Getulio Vargas en 
Brasil; en 1931 las oligarquías cafeteras del Salvador y 
el Golpe de Estado en Panamá; en 1932 la seguidilla de 
cambios de poder en Chile; en 1933 el Golpe de Terra 
en Uruguay; en 1936 el Golpe de Somoza en 
Nicaragua, y también nos tocó muy de cerca a los 
latinoamericanos, la Guerra Civil española, que 
comenzó también ese año, culminando con el ascenso 
de Franco en 1939. Como vemos, poco espacio 
quedaba para las polémicas experimentales de la 
vanguardia, en medio de entornos por donde campeaba 
la censura y la violencia. 

Pero pronto vendrían épocas mejores, al 
menos para Uruguay, los 50%s serán años de repunte 
para el país: en lo popular el maracanazo, en lo 
económico el “Uruguay feliz” de la post-guerra y en lo 
cultural Montevideo sería conocida como la “Atenas 
del Plata”. Aquí era un lugar adecuado para recibir las 
nuevas estéticas que comenzaban a circular por el 
mundo, pero claro, siempre dentro de los marcos 
delimitados por nuestra uruguayez. 

La maquinaria neo vanguardista comenzará a 
los tumbos y no será muy bien vista, como cabría 
esperar. 

El primer movimiento de la verbovisualidad 
proviene del lugar menos pensado. Es el Maestro de 


Segundo Grado e incipiente pintor Ernesto Cristiani 
quien dará el primer paso, publicando en 1960 un libro 
auto-editado titulado “Estructuras”. Este fue compuesto 
entre 1954 y 1956, de apenas 42 páginas, impreso sólo 
en las hojas recto, que incluía además 4 hojas en blanco 
que buscaban claramente influir en el ritmo de su 
lectura. Para su mejor comprensión podemos leer a 
Padín (2008b, pp.64-66): 

Lo que aporta este libro (...) al 
repertorio del saber poético son las formas de 
expresión visuales totalmente imbricadas en la 
expresión verbal, sin la hibridez propia de los 
poemas ilustrados o de los poemas de figuras 
en los que es palpable la asistencialidad de lo 
visual. También la falta de verbos, pese a lo 
cual la dinamización de los distintos objetos 
nombrados es total: paradojas de la estructura. 
Argañaraz (1986) reivindica el aporte de 

Cristiani y cómo, su trabajo original de “francotirador” 
(al decir de Espina) estuvo en concordancia con las 
exploraciones que estaban realizando en ese momento 
las neovanguardias: la ruptura de las estructuras 
sintáctico discursivas del poema tradicional y el 
lenguaje conciso y reducido (p. 43). Un trabajo 
arriesgadísimo de Cristiani, cuya escasa recepción es 
señalada varios años después en el siguiente artículo 
(Anónimo, 1976, p. 10): 

Fuera de las apreciaciones del Dr. 
Carlos Benvenuto o de Emilio Oribe, nadie 
acusó recibo, no digamos de la novedad sino 
de su interés. (...) nos interesa su condición de 
utensilio de lo marginal y pieza de un Museo 
de la Práctica Significante, elementos todos 
que adjetivables o no, pueden alimentar el 
debate sobre la condición del lenguaje poético 
y su relación con el valor plástico de los 
signos. (...) nos parece pauta inicial de la 
discusión actual, y antecedente nacional de 
muchas búsquedas posteriores. Su compás 


innovador fue avizorado por J. Abbondanza en 

la Exposición Exhaustiva de la N. P. [Nueva 

Poesía] realizada en Galería U en 1957 [En 

realidad fue en 1972, aclaración mía), por C. 

Padín, así como citado por Eugen Gomrimger, 

cofundador del grupo Noigrandes entre las 

Obras que inician el género. 

La citada exposición dejó algunas notas de 
prensa inteligentes, que llamaban la atención sobre el 
nuevo fenómeno, como señala Washington Torres: 
“(...) de todas las tendencias aparecidas en los últimos 
tiempos (la Poesía Visual), es una de las pocas que 
establece una ruptura sin agotarse en si misma (...) deja 
un margen de interpretación y experimentación 
realmente insospechable”.* 

De aquí en más el panorama local se irá 
poblando lentamente de figuras, que con mayor oO 
menor asiduidad, irán construyendo el corpus de la 
nueva verbovisualidad oriental. 

Queda claro que las principales influencias que 
recibiremos por esos años, vendrán principalmente de 
Latinoamérica. Los escasos artículos que aparecen 
ocasionalmente, hacen mayoritariamente referencia a lo 
que ocurre en el exterior. Y dentro de esta escasa 
información, serán los artículos que versan sobre lo que 
ocurre en nuestro vecino Brasil, de esta forma, 
mínimamente sabremos los avances de la Poesía 
Concreta, el Poema Praxis o el Poema Proceso. La 
cercanía con nuestro vecino, el trabajo realizado desde 
el Instituto de Cultura Uruguayo-Brasileño de 
Montevideo, y una revalorización política de lo 
producido por fuera de las Metrópolis influirán en este 
aspecto. 

En estos primeros años, cabe destacar algunas 
figuras que trabajaron en la consolidación y desarrollo 
de nuestra poesía visual contemporánea. 


* La revista Ovum 10 (n*10, 1972) recopila una extensa selección 
de notas de dicha exposición. 


Amanda Berenguer (1921 — 2010) una 
reconocida poeta, innovadora en áreas como la Poesía 
Sonora o la Poesía Visual, algo que ella llamó Poesía 
Cinética: 

Al instalar la palabra en lo extensión 
del blanco y revalorar su grafía (...) esa nueva 
forma, elaborada para ser  aprehendida 
visualmente, y su inherente significado, se 
movilizan, movilizando todo lo estructura. 
Estos vocablos activos, estas imágenes 
plásticas, esta formo impulsiva, por su acción 
y situación, formarían parte de eso que, en 
otros oportunidades, hemos llamado poesía 
cinética. (Berenguer, 1976, p. 8) 

Julio Campal (1933 — 1968) quien a pesar de 
su corta residencia en España (1962 — 68) fue figura 
fundamental, un importante agitador que aglutinó a su 
alrededor figuras clave como Fernando Millán, Felipe 
Boso o Jorge Oteiza entre otros. Diego (1968, p. 3) 
escribió: 

Julio Campal ha organizado sin 
cansancio cursos de conferencias sobre el arte 
nuevo y acerca de las relaciones entre las 
diversas artes y sus fructíferos intercambios de 
ideas, medios de expresión y novedades 
técnicas. (...) [Dice Campal] “Sin aventura, no 
penetraremos jamás en el vasto dominio del 
misterio, de la magia; el reducto íntimo e 
inexplicable que la poesía y el arte revelan. 
(...) Cualquiera que sea su estructura el poema 
debe sostenerse arquitectónicamente sobre sí 
mismo, como un edificio.” 

Gerardo Diego cerraba dicha nota diciendo: 
“La semilla de Julio Campal ha comenzado a 
multiplicarse y florecer”. 

Clemente Padín (1939) es el gran referente y 
principal difusor en Uruguay de las nuevas corrientes 
experimentales y poéticas verbovisuales 
contemporáneas. Organizando grandes exposiciones de 


Nueva Poesía, Poesía Fonética y Poesía Visual, 
difundiendo como editor las diferentes corrientes de la 
poesía experimental o entablando redes de intercambio 
con los principales nodos continentales y globales de la 
vanguardia y experimentación. Oficiando siempre 
como nexo entre las nuevas generaciones de artistas 
nacionales y los centros exteriores de arte experimental. 
Sobre este autor dice Einóder (1997, p. 10): 

Podemos afirmar que Padín en sus 

poemas visuales une lo verbal con lo visual y 

en ellos observamos el interés que le genera el 

potencial del elemento gráfico de la palabra 

(...) En sus poemas visuales Padín juega con 

las varias posibilidades plásticas y semánticas 

que estos le suscitan correspondiendo 
precisamente con el concepto de ser una 
poesía "intersemiótica" (...) 

Los 70, estarán marcados por el Golpe de 
Estado cívico-militar (1973 — 1984) en donde varias de 
las figuras pioneras en estos trabajos, se vieron 
obligadas a ir al exilio (Haroldo González), o fueron 
encarcelados por la dictadura (Clemente Padín o Jorge 
Caraballo) e incluso asesinados por el Escuadrón de la 
muerte, como el caso del joven Ibero Gutiérrez, quien 
estaba produciendo una interesante obra verbovisual, la 
que en la actualidad es poco conocida. 

Los 80%s y los 90s traerán una camada de 
nuevos artistas, quienes trabajarán en conjunto con la 
generación anterior, y se dará además una necesaria 
producción de obra crítica al respecto. Nicteroi 
Argañaraz, Ruben Tani, Celma García, Antonio Ladra 
o Jorge Echenique Febrero entre otros, darán un nuevo 
impulso a estas corrientes. Entre 1982 y 1994 funcionó 
el proyecto editorial Ediciones de Uno, del cual 
salieron importantes figuras vinculadas a la 
experimentación multimedia: Gustavo Wojciechowski, 
Héctor Bardanca o Luis Bravo, quienes han realizado, 
en diferente grado, aportes al campo de la 
verbovisualidad. 


De mediados de los noventa a la fecha se han 
incorporado otras figuras, multifacéticas, que abordan 
lo poético desde diversos ángulos de producción y que 
incluyen el trabajo verbovisual en sus prácticas, siendo 
hoy referentes en nuestro medio Claude Nguyen o 
Martín Barea Mattos, entre otros. 

Además de la práctica, la poesía visual se ha 
movido por otros medios, como lo son las ediciones 
impresas y las revistas, estas últimas, específicas en la 
materia O que incorporan con regularidad trabajos de 
este género. Históricamente no son muchas y han 
estado dirigidas por artistas vinculados a lo 
verbovisual: Los Huevos del Plata (1965 — 1969), 
Ovum 10 (1969 - 1972), Ovum (1974 - 1976), O Dos 
(1982 — 1985), MCS5 (1990) o Letras Travestidas (2003 
— 2008). No habría que dejar de lado una inmensa e 
inabarcable cantidad de publicaciones alternativas, en 
formato fanzine o publicación subterránea, que entre 
mediados de los 80s y mediados de los 90s se 
multiplicaron con técnicas D.LY. y donde se 
establecieron interesantes cruces entre verbalidad, 
visualidad y diseño collage. 

En materia de publicaciones no quiero dejar de 
citar algunas antologías o compilaciones de poesía 
uruguaya que tienen la particularidad de incluir en las 
mismas, autores verbales y autores verbovisuales, 
comprendiendo así, que el fenómeno poético va más 
allá del soporte elegido por el autor. Estas son: 

- Baroni, E. (ed.). (1994) Muestra del 

Poema Breve. Montevideo, Uruguay: 


Grupo Erato. 
- Cardoso, W. J. (ed.). (1997) Caracoles 
Nocturnos. Montevideo, Uruguay: 


Ediciones Abrelabios. 

- Wojciechowski, G. (ed.). (2008). 20 X 20. 
Montevideo, Uruguay: Yaugurú. 

- Wojciechowski, G. (ed.). (2010). Urumex. 
Montevideo, Uruguay: Yaugurú. 


- Wojciechowski, G. (ed.). (2014). Guay. 
Montevideo, Uruguay: Yaugurú. 

- Pereira, L. (ed.). (2017). La Ballena de 
Papel. Antología de poesía de Maldonado 
1985/2017. Maldonado, Uruguay: Civiles 
Nletrados. 

- Gamboa, M. (2018). La confabulación de 

las arañas. Poesía Uruguaya actual. 
Córdoba, Argentina: Detodoslosmares. 

Podemos entender que en ellas se comparte un 
inusual punto de vista de nuestra literatura, 
estableciendo mojones que la crítica literaria de nuestro 
país debería atender. 

Más allá de la tradición de la literatura 
impresa, el fenómeno de la Red y la popularización del 
ingreso a la Internet, es una manifestación que impone 
una nueva dinámica para los hechos culturales en 
general. La difusión, el intercambio y el acceso a una 
gran cantidad de información en línea, nos permite otro 
tipo de producción y calidad (al menos en la teoría) en 
la búsqueda de la innovación y la originalidad. El 
mundo digital ha dado lugar a nuevos maridajes, 
nuevos lenguajes, concretando la vieja idea de 
Berenguer (1976): “La palabra es así un móvil 
paradójico en el aire, que va desde el canto al grito de 
la hoja”. 


[CUATRO, dos] POESÍA VISUAL. Obras. 
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Fig. 41 — 1960, Ernesto Cristiani. 


y de pronto 
un susurro que se 
va acentuando y se clarifica 
y se agranda como un eco, y 
de los abismos profundos de la 
NADA surge el subconsciente en una 
voz, luego de un grito de angustia: 


LOS CHINOS, 
LOS CHINOS'!, 


LOS CHINOS: 


Fig. 42— 1961, Santicaten. 


Fig. 43 — 1964, Amanda Berenguer. 


qH<2X1RU-* 
“BloNI "=> 
¿sXOX. 
2001? 
aBAF” 
“FRO1i 
“<uO0BBF-. 
>. izad0Zc-Rav 
“Uada” Rs: 


Fig. 44 — 1965, Eduardo Darino 


Fig. 45 — 1966, Amanda Berenguer 
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Fig. 46 — 1967, Julio Campal. 


Fig. 48 — 1968, Antonio Slepack. 


Fig. 49 — 1969, Francisco Bonilla. 


¡La pú! 

¿Quedó cadú? 

¿Dónde diablos la pú el Poder Ejecú? 
Pero yo la descú. 

Procedo a su lectú: 


¡Viva la Constitú de la Repú! 
¡Y viva el Urugú! 


Fig. 50— 1971, Milton Schinca. 
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Fig. 51 — 1973, Clemente Padín. 
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Fig. 53 — 1975, Beatriz Gulla. 
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Fig. 54 — 1976, Amanda Berenguer. 


Fig. 55 — 1978, Anónimo. 
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Fig. 56— 1981, Alcira Soust Scaffo. 
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Fig. 57 — 1981 Ruben Tani. 


Fig. 58 — 1984, Clemente Padín. 


Fig. 59 — 1984, Antonio Ladra. 
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Fig. 60 — 1984, N.N. Argañaraz. 
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Fig. 61 — 1984, Jorge Caraballo. 


Fig. 62 — 1985, Juan Carlos Aquino. 
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Fig. 63 — 1985, Gustavo Wojciechowski. 


Fig. 65 — 1987, Carlo Fiarello 8 Atilio Buriano. 
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Fig. 66 — 1987, Héctor Bardanca. 
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Fig. 67 — 1988, Eduardo Acosta Bentos. 
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Fig. 68 — 1990, Dardo Villaverde. 
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Fig. 69 — 1990, Jorge Echenique Febrero. 
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Fig. 70— 1993, Celma García. 
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Fig. 71 — 1994, Fernando Joanico Penalva. 


Fig. 72— 1999, Isabel de la Fuente. 
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Fig. 73 — 2002, Gustavo Wojciechoski. 
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Fig. 74 — 2002, Miguel Albá 8 Andrés Arcos. 
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Fig. 75 — 2003, Ma. Fernanda Méndez. 
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Fig. 76 — 2008, Magdalena Gurméndez. 
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Fig. 77 — 2010, Leonardo de Mello. 
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Fig. 78 — 2010, Jorge Vidart. 


- GAMMA AMM cor 


RO A E IS 
A E O CU ES 
IAN MAME. INMIAMIME IMM Ma 
PANAMA  IMNNMNAAAAAAOS  MAAAAAAMAMAAM * 

hy TANIA? TIM? AAMAMIMAMAAAMAM 
ANA MMM, 


AMMME . IMM 
AMM TO... GMMME AMMM=. MAMMA E 


AMAIA . GUAM. ME? MIMI AMA 
WADNDOQINOMOANOMNOMMNNAME . AMM. IMNNNNANMINNNNANMNO 
RR IS SS 
FARINA AMO TANIA 


E 


IA E O 


«ME PMA MA 


Fig. 79 — 2011, Brian Mackern. 


Fig. 80 — 2011, Clemente Padín. 
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Fig. 81 — 2012, Agamenón Castrillón. 
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Fig. 82 - 2013, Héctor Bardanca. 
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Fig. 83 — 2014, Martín Palacio Gamboa. 


Fig. 84 — 2015, Riccardo Boglione. 
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Fig. 85 — 2016, Luis Bravo. 
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profundo y siempre bien | para el silencio 
silencio, esa piedra dura 
llena de vida que al ser 
arrojada deja a su paso 
un tendal de incógnitas 
capaces de encender la 
maquinaria pitagórica. 


Pase al triángulo. ¡Shh! 


Fig. 86 — 2016, Matías Mateus. 
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Fig. 87 —- 2017, Carlos Pelegrino. 
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Fig. 89 — 2018, Martín Barea Mattos. 
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Fig. 90 —2019, Ana Laura Pedraja. 
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Fig. 91 — 2019, Manuela López Quiroga. 


Mejor Escucha: 


Fig. 92 — 2020, Jairo Rojas Rojas. 


[CUATRO, tres] POESÍA VISUAL. Notas. 


FIGURA 41. Cristiani, E. (1960). Estructuras (p. 31). 
Montevideo, Uruguay: Edición de autor. Padín (2008) 
nos señala el uso del tipo Helvetica para la fuente 
elegida del libro, carente de adornos, del tipo “palo 
seco”, vinculándolo a la Bauhaus y también al 
Noigrandes, incluso menciona la tendencia pictórica en 
Cristiani y sus constante diseño gráfico geométrico, 
como en este caso podría ser: círculo — raya (horizonte 
del mar) — círculo. 

FIGURA 42. Santicaten. (1961) Uruguay, año 2000. (p. 
100). Montevideo, Uruguay: Gaceta Comercial. Tras 
ese pseudónimo se encuentra Joaquín Martínez 
Arboleya, hombre vinculado al cine y a los orígenes de 
la TV nacional, escritor prolífico, que a fines de 1930 
fue uno de los principales responsables de la difusión 
de la propaganda fílmica franquista en Latinoamérica 
como bien señala Díaz Puertas (2014). Este libro, una 
parodia histórica de nuestro país y el mundo que va 
desde 1828 hasta un futuro distópico, más allá de sus 
aciertos O errores contienen un interesante diagramado 
interno en donde la prosa se ve intercalada de afiches, 
recuadros, dibujos o discursos verbovisuales como el 
presentado. 

FIGURA 43. Berenguer, A. (1964). Tapa. Declaración 
conjunta. Montevideo, Uruguay: Arca. Reproducción 
del grabado sobre linóleo, utilizado en fragmento para 
la portada de dicho libro. Las frases, tomadas de la 
obra, se expanden desde el centro hacia afuera, en 
sentido horario. A partir de este libro, la autora tomaría 
parte activa en el diseño de sus tapas, estos paratextos 
se convertirán en parte integral de sus poemarios. 
FIGURA 44. Darino, E. (1965). Fotograma impreso en 
teletipo, fragmento de animación. Correcaminos. La 
realización de esta pieza tuvo varias versiones. Darino 
un cineasta experimental, dibujante y animador en los 
primeros años de la década de 1960, trabajó en una 
oficina multinacional en la que tuvo acceso a las 


primeras mainframes de la época. Allí, realizó la 
primera versión de la silueta, codificándola en tarjetas 
perforadas. Hacia 1965 el artista tuvo acceso al 
lenguaje BASIC, con el cual realizó algunas 
exploraciones de la obra. La segunda versión de 
Correcaminos fue realizada utilizando un teletipo. Una 
vez que este imprimió las diversas siluetas en distintas 
posturas para que durante su secuenciación diera la 
impresión de movimiento, Darino las fotografió y 
filmó, creando así la primera versión animada analógica 
en película. Esta pieza se configura como pionera en el 
contexto de la literatura electrónica latinoamericana. 
FIGURA 45. Berenguer, A. (1966) La Cinta de 
Moebius. Materia prima. (p.17). Montevideo, Uruguay: 
Arca. A la idea de circularidad que ofrece el grabado 
de Declaración conjunta, este trabajo manuscrito da un 
paso más, e impone la idea de infinito, concepto sobre 
el que volverá a trabajar en La botella verde (Cal Y 
Canto, 1995) haciendo referencia al objeto paradojal de 
la botella de Klein. 

FIGURA 46. Campal, J. (1967). Poema caligráfico. 
Escritura asémica realizada sobre hoja de periódico. 
Campal realiza trazos de carácter plástico, que 
rememoran el gesto escritural, que se contrapone a la 
tipografía seriada de una publicación periódica, sin 
duda una nueva expresión de la escritura automática 
surrealista. 

FIGURA 47. Padín, C. (1967). Texto I. Este trabajo es 
parte de una serie de obras compuestas entre 1967 y 
1970 y que se fueron publicando en diferentes soportes. 
Realizadas a partir de sobrantes de plantillas para letras 
transferibles, procesadas luego mediante laboratorio 
fotográfico, resulta una de las series más emblemáticas 
de Padín. Los espacios vacíos, la repetición, la 
explotación del asematismo y el cuestionamiento de la 
base del discurso dominante: la palabra. Se publicaron 
primero como tarjetas postales: “5 Poemas Visuales. 
Ediciones Ovum 10” en Setiembre de 1969; en 1970 
publicaría otras cinco postales en una pequeña carpeta 


titulada “Visual Poems”, también editada por Ovum 10; 
y en 1971 bajo el mismo sello editor publicaría una 
selección mayor, bajo el nombre “Signografías y 
Textos”. 

FIGURA 48. Slepack, A. (1968). Formas IV. Tinta 
sobre papel (100 x 75 cm.) Pertenece a una serie de 
trabajos en donde el autor muestra un convulsionado 
universo de signos que rodea al hombre 
contemporáneo. Su trabajo entremezcla Abstracción 
Óptica, Arte Pop y Poesía Visual. 

FIGURA 49. Bonilla, F. (Diciembre, 1969) Sin título. 
Ovum 10. (1), 11. Trabajo manuscrito de clara 
tendencia letrista, en el que la letra R cobra el 
protagonismo, la elegancia de algunas, la repetición de 
otras, conforman una estructura ordenada en dónde 
cada versión, tiene su lugar asignado. 

FIGURA 50. Schinca, M. (1971). La Constitú de la 
Repú. Cambiá, Uruguay! (p. 41). Montevideo, 
Uruguay: Talleres de la Comunidad del Sur. Interesante 
utilización de recursos de signos gráficos, cargados de 
contenido semántico, comillas y vacío para un discurso 
hueco. 

FIGURA 51. Padín, C. (1973). Portada. Ovum. 2% 
Época. (1) 1. Obra de Padín para la tapa del primer 
número de la revista ensamblada Ovum, en 1973. El 
mismo está basado en un poema / proceso de José de 
Arimathéa Soares Carvalho. En este último, la huella 
(digital) y la letra (a) expresan el conflicto entre 
analfabetismo / alfabetismo, en Padín se expresa la 
lucha del individuo (letrado / iletrado) contra la 
represión y la violencia que busca cercarlo. 

FIGURA 52. Caraballo, J. (1974). Xerografía y 
laminado sobre papel (27 x 23 cm.) Trabajo 
perteneciente a una serie de poemas que explotan 
paralelismos  fonéticos de palabras que se 
“descomponen” en la obra mediante la disposición 
tipográfica de las letras. (Patria / Paria; Constitución / 
Contusión; SudamericanOS; Urugu AY; etc.). Padín 
(Q015) ve que esa T “colocada o abandonada 


horizontalmente, se transforma en una metonímica 
visual de una tumba.” (p. 28). Podría ser también un 
rostro (síntesis muy usada por Osmar Santos) de una 
persona arrumbada, derrotada en el exilio. 

FIGURA 53. Gulla, B. (Febrero, 1975) Seis poemas de 
Raúl Pérez Gadea. Nexo (1) 20. Ilustración verbovisual 
de tamiz letrista y contenido asémico, con interesante 
juego de contraste entre fondo y contenido. 

FIGURA 54. Berenguer, A. (1976). El día entero desde 
el cenit maduro. Composición de lugar. (p. 63) 
Montevideo, Uruguay: Arca. La autora presenta en este 
libro una serie de poemas, escritos frente al mar durante 
la caída del sol. Luego, a cada uno le siguen dos 
elaboraciones diferentes del mismo texto. En este caso, 
la tercera, que al decir de la autora: “coloca la palabra 
en el espacio de lo página como quien emprende un 
viaje, tratando de resolver gráficamente el itinerario.” 
(p. 7). Estas “terceras versiones” fueron compuestas 
tipográficamente por la propia Berernguer utilizando 
“letras transferibles”. Este trabajo fue seleccionado por 
ella para ilustrar la tapa del libro. 

FIGURA 55. Anónimo. (1978). Tapa. Muñecas y 
Letras. Montevideo, Uruguay: sin detalle. Libro de la 
jovencísima pandeazuquense Gloria Quesada Manzor 
(con poemas escritos entre los 7 y 13 años de edad) 
publicado como una edición de autor. El bonito diseño 
de tapa juega con letras transferibles diseminadas en la 
página, como un objeto lúdico que la autora comenzará 
a organizar, dándole sentido poético al acto creativo. 
Una portada acorde a la juventud de la autora, 
significando la alegría y el amor por la palabra y la 
poesía. 

FIGURA 56. Soust Scaffo, A. (1981). Hoja volante. 
Poesía en Armas. En: Álvarez Romero, E. (2018) Está 
creSiendo la luna. Alcira Sust Scaffo. Escribir poesía 
¿vivir dónde? (p. 137) Ciudad de México, México: 
MUAC - UNAM. Volante mimeografiado por Soust 
Scaffo, de su serie “Poesía en Armas”, editado y 
distribuido en la UNAM, último lugar de residencia 


durante su estadía en México. Su poesía aún no 
estudiada, posee una veta verbovisual muy original, por 
un lado hay una obra manuscrita, del tipo cartelería 
efímera, que transita la construcción de un lenguaje con 
características pictoideográficas, que mantiene una 
sintaxis lineal, donde lo críptico se entrelaza con lo 
verbal, dando un juego de ilegible / legible, una 
esteganografía, como la escritura críptica-cristiana 
medieval. Coexisten lo escritural sígnico con lo 
plástico. Por otro lado, este trabajo explota 
inteligentemente los escasos recursos tipográficos que 
le permite la matriz mimeográfica: puntos, asteriscos, 
recursos manuales, pudiendo desarrollar un interesante 
juego tipográfico. La homonimia manuscrita crecer / 
ser, es un interesante toque de humor en el poema. 
FIGURA 57. Tani, R. (1980) Collage. Prometeo - 
Revista uruguaya de cultura, 2 (5), p.69. Tani utiliza de 
manera enrevesada recortes de títulos o comentarios 
tomados de la prensa periódica, una técnica asociada 
principalmente a la escuela florentina de la “poesía 
visiva” italiana. La híper comunicación, la información 
cotidiana nos envuelve en una semiósfera compleja y 
apabullante, que al decir de Mountadas, vivimos en una 
sociedad babélica: todos hablan al mismo tiempo y 
nadie entiende nada. La información banal que ofrece 
la sociedad de consumo se entrevera con datos más 
relevantes. 

FIGURA 58. Padín, C. (1984). Mail Art aus 
Lateinamerika. Berlín, Alemania: Daadgalerie. Pan Paz 
es sin duda el poema visual uruguayo más conocido en 
el exterior, el mismo fue creado a comienzos de los 
80's, durante el período en que la dictadura lo confinó a 
prisión domiciliaria, luego de más de dos años de 
prisión efectiva por el delito de “Escarnio y Vituperio a 
las Fuerzas Morales de las Fuerzas Armadas”. Tuvo 
durante mucho tiempo la prohibición de realizar 
actividades artísticas, por eso, recién se pudo conocer 
cuando culminó el proceso militar. Apareció como 
portada del catálogo editado en Alemania, lugar donde 


se expuso la muestra organizada por Padín “Arte 
Correo Latinoamericano” y luego fue publicado por 
Barbara Moore, en Nueva York, en un cuaderno 
xerografiado , de tiraje corto, titulado “Fotogramas”, 
que incluye una variedad de 14 collages con el motivo 
Pan Paz. 

FIGURA 59. Ladra, A. (1984) Wiener Secession. 
Erweiterte Mail Art. (p. 77). Viena, Austria: BM UK. 
El Arte Correo ha sido siempre un canal 
frecuentemente utilizado para la difusión de la poesía 
visual, en este caso Ladra utiliza un collage, con el 
emblemático edificio montevideano, el Palacio Salvo al 
que le suma una consigna verbal, teniendo en cuenta 
que para su comprensión, debemos ubicar el año 1984 
como la fecha en la que los militares entablan tensos 
diálogos con las fuerzas políticas, para lograr la 
reapertura democrática del país, tras 12 años de 
permanencia en el poder. 

FIGURA 60. Argañaraz, N.N. (1984). Mail Art aus 
Lateinamerika. (p. 10) Berlín, Alemania: Daadgalerie. 
Collage participante en la exposición organizada por 
Padín en Alemania. El “andantino” que señala la 
composición musical, es un tempo ligeramente vivo 
contrasta notablemente con la figura caída, presumimos 
ejecutada, o al menos parece producto de una situación 
violenta, que al igual que el trabajo anterior de Ladra, 
se enmarca en un periodo angustiante y a la vez 
expectante de nuestro país. 

FIGURA 61. Caraballo, J. (1984) IBM. Xerografía 
sobre papel, edición de 10 afiches, sin numerar (45 x 30 
cm.). Luego de haber sido procesado por la dictadura 
por “Escarnio y Vituperio a las Fuerzas Morales de las 
Fuerzas Armadas” en grado de complicidad, es liberado 
en 1978. Caraballo suspenderá su actividad artística 
hasta 1984, en que retoma el viejo proyecto sobre el 
que estaba trabajando junto a Padín en el año 1977: 
“Señales”. El mismo buscaba resignificar logos 
empresariales, imágenes ¡cónicas de la cultura popular, 
con un obvio mensaje político. 


FIGURA 62. Aquino, J. C. (1985). Ilustración de 
portada. Letras: publicación de la Comisión de Cultura 
de Pan de Azúcar, 1(1), tapa. El dibujo de Aquino, con 
variante de colores y fondos, ilustrará los subsiguientes 
números de dicha publicación. El borde inferior del 
nombre de la revista dibujado a mano, acompaña el 
perfil del cerro Pan de Azúcar y que la da nombre a la 
ciudad del departamento de Maldonado. Sobre las luces 
(espacio blanco) que ayudan a delinear y dar volumen 
al cerro, Aquino coloca un buen número de letras 
transferibles, desordenadas, usando minúsculas y 
mayúsculas, obviamente haciendo referencia al material 
necesario para plasmar los artículos, cuentos o poemas, 
haciendo partícipe de la inspiración de los 
pandeazuquenses al emblema del cerro que cobija dicha 
ciudad. 

FIGURA 63. Wojciechowski, G. (Mayo, junio, julio, 
agosto - 1985) Cuando la poesía es un caballo 
necesario. El Manojo, 1 (1) p. 17. Ilustración 
manuscrita verbovisiba de Wojciechowski para la 
entrevista realizada al escritor y exguerrillero Mauricio 
Rosencof, realizada por Héctor Bardanca y Daniel 
Bello, parte de la misma ronda en los recuerdos del 
escritor durante su presido en el 8vo. Batallón de 
Caballería de la ciudad de Melo y la importancia del 
caballo como tópico en su obra. Podemos leer 
fragmentos del poema de Rosencof: Te has posado en 
la reja, hijita..., texto que incluiría en el libro 
“Conversaciones con la alpargata” que editaría Arca 
recién en 1989, el que más adelante tendría versión 
sonora, leída por el autor en el CD homónimo, editado 
por Ayuí en el 2013. 

FIGURA 64. Tani, R. (1986). Poesía Visual Uruguaya. 
(p. 74) Montevideo, Uruguay: Mario Zanocchi. Poema 
autorreferencial, dentro de la corriente Op Art, un texto 
volumétrico, en donde la poesía, el poema, se convierte 
en una estructura, un edificio de apariencia sólida, sin 
embargo hay alguna discrepancia en las reglas de su 
perspectiva, creando una leve paradoja visual (como en 


los trabajos de Escher), algo inherente a la poesía. Esta 
obra pertenece a un tríptico, en el cual el “edificio” 
admite diversos procesos constructivos. 

FIGURA 65. Fiarello, C. y Buriano, A. (1987) Las 
voces encontradas. Montevideo, Uruguay: edición de 
autor. En enero de 1987 el poeta duraznense Carlos 
Fiarello editaría por el sello ABC de la misma ciudad, 
su poemario verbal: Las voces encontradas. Durante el 
año anterior (1986), el reconocido pintor, ilustrador y 
dibujante  montevideano: Atilio  Buriano, había 
publicado un libro ilustrado junto a la poeta Blanca 
Porras llamado “Poemas y Grafismos”. Al año 
siguiente decide repetir la experiencia con la obra de 
Fiarello. Ambos proponen reeditar el libro publicado 
por este último en enero, por lo que Buriano viaja a 
Durazno y durante dos meses pone manos a la obra 
junto al poeta. Utilizando plumas y tinta transforma y 
propone un novedoso trabajo verbovisual, utilizando su 
particular caligrafía, añadiendo dibujos y formas 
inspiradas en el texto. El trabajo sería publicado en 
Montevideo en agosto de ese año. 

FIGURA 66. Bardanca, H. (1987). G. (p. 5). 
Montevideo, Uruguay: Ediciones de Uno. “g” es una 
plaqueta-poema-visual tautogramático de Bardanca, en 
donde se explota la grafía de la letra ge minúscula, este 
texto fue tipiado en una máquina de escribir eléctrica y 
luego ampliado por Daniel Bello, hasta el punto que la 
letra pierde su contorno lineal, notándose las 
imperfecciones de la misma. 

FIGURA 67. Acosta Bentos, E. (1988). Alert! (p. 6) 
Montevideo, Uruguay: Edición de autor. Pequeño 
librillo de Acosta que incluye fotografías intervenidas y 
collages verbovisuales, de temática antiespecista (de la 
que fue pionero en el país) o de crítica socio-política, 
como en este caso. 

FIGURA 68. Villaverde, D. (1990). Cuesto — Saurio. 
MGC3 Espacio Marginal alternativo, (3) 10. El infinitivo 
-ir- y el verbo pronominal -irse- marcan el ritmo de la 
composición de Villaverde, y si bien luego hay una 


larga lista de verbos pronominales, no es el pronombre 
reflexivo -se- el que importa, sino que hay que tener en 
cuenta el juego fonético repetitivo de la terminación - 
irse-. Luego del retorno a la democracia, la segunda 
mitad de los 80, estuvo marcada por la frustración de 
los más jóvenes, en un país carente de oportunidades 
laborales, dirigido por una clase política y una sociedad 
conservadora y envejecida. Una opción era irse del país 
y la prensa, recurrentemente mostraba datos y realizaba 
informes sobre la migración como fenómeno, 
principalmente en la franja etaria de jóvenes, 
estudiantes y trabajadores. En ese contexto es que 
podemos hacer una lectura de este poema, el juego 
“Cuestio — nario / cuestio — saurio” es una clave para 
ello, cuando le sumamos “industria nacional”. 

FIGURA 69. Echenique Febrero, J. (1990). La Ruta. 
MCS Espacio Marginal alternativo, (3), Portada. Una 
excelente síntesis verbal de lo mirado en la carretera. 
La -ruta- en un sentido, hasta donde da la vista y al 
costado de la misma -campocampocampo- y de golpe: 
anuncios, grandes carteles que cortan la monotonía del 
paisaje. El viaje en sentido inverso igual, y el sentido de 
la ruta se invierte en su transcripción verbal. Podemos 
leer en un sentido o en el otro, pero siempre mirando 
hacia adelante, viendo al frente. 

FIGURA 70. García, C. (otoño, 1993). Promesas. 
Visible Language, 27(4), 472. Los símbolos de Ares y 
Afrodita, o también de masculino y femenino, y un 
tercer símbolo que unifica ambos y era utilizado para 
simbolizar el “tercer sexo” o el transgénero, rodeados 
de letras, el NO que encabeza el trabajo y luego dos 
filas paralelas en donde podemos leer SER, enfrentadas 
a cada símbolo. A su vez, cada uno de estos íconos 
circulares, pueden ser interpretados como una letra O, 
que queda a su vez en medio de las letras S. El símbolo 
internacional de ayuda o socorro queda también a la 
vista en la sugerente composición. Varios trabajos, de 
los más conocidos de García, juegan precisamente con 
el valor de las letras y las diversas operaciones que 


podemos realizar con ellas como productos de la 
palabra. 

FIGURA 71. Joanicó Penalva, F.E. (1994). Muestra del 
Poema Breve. Grupo Erato 45% Aniversario. (p. 46). 
Montevideo, Uruguay: Grupo Erato. Uno de los dos 
poemas sin título de Joanicó incluidos en esta 
antología. Un interesante y sencillo  caligrama 
manuscrito con una O central jugando como eje de la 
composición y como ícono del mundo. 

FIGURA 72. de la Fuente, l. (Abril, 1999). Caramelos 
y Pimientos, 1(1), 20. Poema visual verbofagmentado, 
de factura manual, incluido en la contratapa del primer 
número de la revista, que salía como complemento del 
histórico ciclo poético de igual nombre y que dirigía la 
propia de la Fuente. 

FIGURA 73. Wojciechoski, G. (2002). Afiche. Ciclo 
Letras X Kilo. Durante la crisis social del 2002 
diferentes grupos de artistas de Montevideo y 
Maldonado se nuclearon bajo la consigna “Letras X 
Kilos”, intercambiando lecturas y obras de arte por 
alimentos, que posteriromente serían repartidos en 
diferentes centros sociales. En el poema visual que 
iliustara el afiche, las letras del abecedario demarcan 
puntos, que cuando se unen con el trazo de una línea, 
muestran la figura de un tenedor. Luego de la Z, 
Wojciechoski agraga la consigna “Hace falta uno más”, 
haciendo referencia que para completar el trazado 
(tenedor = alimento) obviamente se precisa la 
colaboración del otro, la solidaridad del otro para 
completar el entramado social quebrado por la 
emergencia de la crisis. 

FIGURA 74. Albá, M. 8 Arcos, A. (Abril 2002). 
Tejidos a máquina. Exposición. Galería Subterránea del 
INJU. El poeta y editor Martín Fernández (aka Miguel 
Alba) junto al disñeador gráfico Andrés Arcos realizan 
el montaje de esta instalación sonoro-visual de “poesía 
espacial”. El propio Alba comentaba en un 
comunicado de prensa: “(...) las letras impresas han 
pasado por soportes fónico y gráficos, de la 


declamación al monitor de un pecé. el poemario se 
encuentra en un plano puramente visual y fisonómico 
con formas del objeto representado, o no. lejos del texto 
y su trazado, la idea es también, la imagen de la idea. 
(...) se busca modificar la mirada del lector quien pasa 
a ser un espectador del poema. las lecturas aquí son 
múltiples. el libro como obra se convierte en un 
artefacto, un objeto que requiere estímulos de 
percepción donde actúa, simplemente, la geometría del 
ojo.” 

FIGURA 75. Méndez, M.F. (2003). Muñeca Brava. 
Separata  Letrasvestidas, I(1), 7. Poema visual 
concebido originariamente como animación Flash, es 
reformulado en blanco y negro para ser incluido en la 
separata trimestral Letrasvestidas, de la Revista Letras 
Travestidas, dedicada exclusivamente a la poesía 
visual. Méndez plantea a una Femme fatale, totalmente 
despreocupada de los sobrenombres en lunfardo que la 
rodean, y que en la animación original, aparecen y 
desaparecen desordenadamente de la pantalla. 

FIGURA 76. Gurméndez, M. (2008). Suavemente 
ondulado. Papel calado a mano. La autora desarrolla su 
obra sobre soporte tales como la escultura, pintura, 
fotografía, instalación O papel calado. Sobre su trabajo 
la autora dice: “(...) me interesa explorar el potencial 
visual de las palabras, despojándolas de su sentido 
literal para generar obras con un significado diferente y 
que induzcan a la contemplación (...) intento crear un 
diálogo plástico entre textos (...) y temáticas inherentes 
al ser humano. Busco reflejar (...) la fragilidad y la 
vulnerabilidad en la que nos encontramos como 
individuos en la actualidad.” 

FIGURA 77. de Mello, L. (2010). Poemas de amor que 
no caben en un SMS (p.41). Montevideo, Uruguay: 
T.E.A. Poema visual que recurre a símbolos gráficos, la 
lluvia que precipita. Un pequeño texto que lo antecede 
dice: “No. Me parece mejor guardar los helados, las 
margaritas y la lluvia para otros veranos”. 


FIGURA 78. Vidart, J. (2010). Sin título. Pluma de ave 
y tinta. El autor poseedor de una vasta obra multi- 
medial, regresa al Uruguay en el 2007 y elige el 
balneario Buenos Aires (Maldonado) para construir su 
residencia-taller llamada Ka-á (algo parecido a espacio 
verde). Allí su obra se amiga con los materiales 
naturales que lo rodean. Madera, arcillas, plumas de 
aves, arena, desechos del mar, etc. Esta obra caligráfica 
es producto de su desencanto político, durante la 
asunción del 40” presidente constitucional. 

FIGURA 79. Mackern, B. (2011). Temporal de Santa 
Rosa. Recuperado de: http://temporal.uy/ 

Interesante caligrama-portada para el proyecto net 
Temporal de Santa Rosa (2002-2018) una obra 
multimedia en donde se mezclan animaciones a partir 
de imágenes satelitales meteorológicas, audios, video, 
instalación. Escribe Gabriel Galli: “El Temporal de 
Santa Rosa aparece ahora como un ready-made natural 
e incorporal. Su ser estaba listo para emerger ante un 
pequeño pero abismal cambio de perspectiva. Su 
registro otorga visa de residencia artística al elemento 
residual y distorsivo del fundamento comunicacional. 
Mackern invita al elemento molesto a pasar a la sala y 
le hace un sitio en la reunión familiar.”? 

FIGURA 80. Padín, C. (2011). Poemas Visuales 
Semánticos (p.13). Navarrés, España: Babilonia. Este 
collage de Padín recupera el recurso del Jeroglífico, el 
antiguo acertijo lógico-gráfico, que a pesar de su 
voluntad lúdica, no pierde un ápice de su carácter 
socio-político, que es tan afín a su obra. 

FIGURA 81. Castrillón, A. (2019). Poemas para ver. 
Todo asunto (p. 57). Montevideo, Uruguay: Yaugurú. 
[Diapositiva de PowerPoint, 2012] Trabajo digital 
utilizado como presentación para un ciclo de recitales 
organizados por Castrillón y el artista plástico Marcos 


s Galli, G. (2008). El Temporal Mackern: interferencia e inmersión. 
34s56w.org/xtcs/temporal de santa rosa. Montevideo, Uruguay: 
CCE. 


Ibarra en el 2012. Este trabajo en particular comienza 
con un palíndromo en francés como título, el sugerente 
“Mi nombre” (Mon nom) para luego desarrollar dos 
caligramas, el primero subtitulado “El nombre del 
monte” compuesto por los nombres de los cuatro 
charrúas, entregados por el presidente Rivera al 
empresario Francoise De Curel, para ser llevados a 
Francia como fenómenos de feria: Laureano Tacuabé, 
María Guyunusa, Vaimaca Pirú y Senacua Senaqué, a 
quienes Agamenón los compara con la famosa tríada de 
escritores franco-uruguayos: Isidore Ducasse, Jules 
Laforgue y Jules Supervielle, que llevan por subtítulo 
“El otro nombre del monte”. La figura enrevesada del 
primero, cuasi montaraz, la segunda una clara alusión al 
cerro montevideano (también al metatexto: l“autre mont 
/ Lautreamont / el otro montevideano”) es un juego 
presente. Castrillón agrega una nota al pie de la 
diapositiva: “No son tres los francorientales, son siete y 
si contamos el hijo de Guyunusa son ocho los montes”. 
FIGURA 82. Bardanca, H. (2013). Pirata Ñ y otros 
poemas de lenguajes perdidos. (p. 24) Poemario 
inédito. El trabajo aquí presentado cierra el tríptico 
“Sueños diurnos del pez —tríptico- A ChristiaN 
MorgensterN”. Esta obra es un claro homenaje al poeta 
expresionista alemán y su obra “Fisches Nachtgesang” 
(Canto nocturno del pez, 1905). No solo aquí, sino en 
todo el poemario Bardanca hace uso de toda la batería 
de los códigos Unicode o ASCII que le permite su 
computadora. Este ciberlenguaje “perdido”, como 
diríamos parafraseando su título, parece una búsqueda 
futura por descifrar esta verbo-pictografía utópica. 

FIGURA 83. Palacio Gamboa, M. (2014). Celebriedad 
del fauno (pp. 62-63). Montevideo, Uruguay: Yaugurú. 
Interesante juego visual que fragmenta la conocida 
frase Quod natura relinquit imperfectum, ars perficit, 
(Lo que la naturaleza deja imperfecto, el arte 


% Le Comte de Lautréamont (1874) Les Chants de Maldoror. 
Bruelas, Bélgica: Albert Lacroix. 


perfecciona) de una manera de sentido inverso, ya que 
aquí es el arte quien desarticula la máxima. Al contrario 
de Jung, el poeta revierte el acto creador del mundo, su 
conciencia cosmogónica. 

FIGURA 84. Boglione, R. (2015). Collective Task. 
Task 02 Z 4, Recuperado de 
http://collectivetask.com/portfolio/task-4-02/ 

Curioso diagramado para la frase No repetition, un 
juego de eco inverso con NO ON, en donde además 
vemos en la O circular, una simetría marcada por la 
letra N, conformada por el diámetro y dos secantes 
paralelas cuyas intersecciones con el círculo coinciden 
con las letras externas agrupadas en pares iguales: II — 
EE. El propio Boglione señala que fue pensado como 
paradoja de la "no repetición” de la frase/título: un 
sistema circular cerrado, que se repite incesantemente. 
FIGURA 85. Bravo, L. (2016). Tierra, cielo y agua. 
Antología de poesía medioambiental  (p. 61) 
Montevideo, Uruguay: Yaugurú / SARAS. Bravo 
recurre a escasos elementos: tres grupos verbales con 
un total de 27 letras. Un caligrama con un mínimo de 
información, pero cargado de alto contenido simbólico. 
Dos líneas verticales que dicen: aquí había un / árbol, 
¿a qué lugar hace referencia? ¿Al espacio físico, al 
monte, al papel, a su materia? La tercera línea, 
horizontal, nos dice: ahora talado. La elección del 
verbo talar es muy sugerente, se podrían haber elegido 
otras palabras: caído, derrumbado, cortado, aserrado, 
etc. Sin embargo la acción del talado es mucho más 
agresiva, si consultamos el Diccionario de la lengua 
española (RAE) o el Diccionario de uso del español 
(Moliner) nos encontraremos con: Arrasar campos, 
edificios, poblaciones, etc. O  Arrasar. Destruir 
arbolado, cosechas, casas, etc.; por ejemplo, un 
desastre o en la guerra. Aparente concordancia con la 
página del poema. 

FIGURA 86. Mateus, M. (2016). Pitágoras. Octavo 
Concurso Nacional Pablo Neruda: poesía joven. San 
José, Uruguay: Intendencia de San José. Poema 


figurado construido en torno a un triángulo rectángulo, 
cuyo particular escandido en torno a los catetos e 
hipotenusa, logran evocar el clásico esquema de la 
explicación del Teorema de Pitágoras. Aquí Mateus le 
asigna al espacio central, un espacio vacío para trabajar 
la dura disciplina pitagórica del silencio. 

FIGURA 87. Pelegrino, C. (2017). El verde más 
secreto (p. 43). Montevideo, Uruguay: Yaugurú. Texto 
verbovisual que integra el libro póstumo editado dos 
años después de su muerte, con el poemario inédito que 
le da nombre y un conjunto de poemas de diferente 
data. El seleccionado está fechado en 1991, incluye 
superposiciones de letra manuscrita, de molde; núcleos 
temáticos dispersados en la hoja, y una verbalidad de 
connotaciones multivocales. En el prólogo “Un secreto 
a voces”, Lisa Block de Behar dice: “Imprevisibles, 
breves, los versos convocan solo claves muy discretas 
(...) logran condensar los ecos de una locuacidad 
ausente o recortan los desbordes de su elocuencia (...) 
entre sílabas, silencios, fragmentos y fisuras” (p. 11) 
FIGURA 88. Nguyen, C. (2018). CRIS(Á)LID(A) / 
Chrysalis. Recuperado de: 
https://konkretekonkrete.blogspot.com/2018/08/crisalid 
a-chrysalis.html 

Poema visual caligrámatico que juega acertadamente 
con el concepto del estado de crisálida en los insectos 
lepidópteros, que encerrado en su envoltura, se 
encuentra en un estado intermedio entre larva y adulto. 
En este caso, lo visual sugiere que el insecto cumplió su 
metamorfosis y que ha emergido quebrando la crisálida, 
desplegando sus alas evocadas por el par de A 
mayúsculas, contrapuestas por su vértice superior. 
FIGURA 89. Barea Mattos, M. (2018). RBL. Madrid, 
España: Frac de medusas. Sobre de postales AS sueltas, 
más un pliego, que contienen diversas variaciones de su 
serie RBL, en este caso, la pieza es la número 1. Los 
originales fueron tipeados en máquina de escribir y si 
bien en ellos predomina la abstracción, en este caso 
podríamos aventurar una prefiguración que insinúa una 


nube en estado de precipitación, contiene sólo símbolos 
gráficos y las letras correspondientes a las vocales. 
FIGURA 90. Pedraja, A.L. (2019) Recuperado de: 
https://www.facebook.com/permalink.php?story_fbid= 
23806319622647528:1d=100009539155174. Poema 
verbovisual claramente identificable con la tradición 
concretista, que sugiere a primera vista un ejercicio 
reduccionista de la palabra “Museo pedagógico”, pero 
también parece indicar con el borrado o substracción de 
las letras que conforman dicha frase una especie de 
avance, un sentido de movimiento signado sobre la 
palabra. En la medida que avanzamos sobre esta 
deconstrucción como un Pac-Man o como el GPS sobre 
el plano de una ciudad letrada, se confirma la idea de 
movimiento ya que esa disminución también implica un 
acercamiento a nuestro destino, el Museo Pedagógico. 
La dirección de dicho espacio aparece cuando el 
movimiento se detiene, no hay más letras, el viaje ha 
llegado a su destino. Un poema que pareciese tener una 
simetría invertida, no es completado por la autora, los 
puntos suspensivos parecen mostrar la obviedad del 
viaje de retorno, el juego visual, la idea de movimiento 
es lo que se quiso expresar. 

FIGURA 91. López Quiroga, M. (2019). Cárcel. 
Poema cartel. Recuperado de: 
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=245472769 
79732658set=a.1075415960252328type=34theater. 
Trabajo incluido en la exposición de Manuela López 
titulada “Pequeños demonios”, realizada en el Paseo 
San Fernando de la ciudad de Maldonado, como parte 
de la actividad “Esta es mi historia ¿Y la tuya?” 
organizada por el colectivo “Memoria en libertad, niños 
y jóvenes víctimas del Terrorismo de Estado”. La 
forma del cartel y su enrevesada estructura, la 
sugerencia caligramática de los barrotes generada por 
estructuras verbales diagramadas en sentido vertical, las 
fragmentaciones, las repeticiones, el latín como un eco 
perdido, el discurso que se escapa de los límites del 
papel (¿de la cordura, de la cárcel?) y el caos que se 


genera cuando se intenta fijar la vista en una 
(Im)posible lectura horizontal, provoca sin duda un 
sentimiento de impotencia en el observador, un 
desasosiego inquietante que sumerge al espectador en 
la propuesta. Un texto construido por la autora a partir 
de escuchas y vivencias narradas por otras personas. 
FIGURA 92. Rojas Rojas, J. (2020). Mejor escucha. 
Geometría de la grieta (p.69). Recuperado de: 
https://eltallerblancoed. files. wordpress.com/2020/06/ge 
ometrc3ada-de-la-grieta-1.pdf La utópica escucha 
propuesta por el autor, se basa en la lectura de diversos 
caracteres no verbales, signos  ideográficos 
pertenecientes a las tablas universales Unicode o 
ASCII. Estos glifos digitales sugieren “algo” en una 
lengua que todavía está en la búsqueda de su 
materialidad fónica. 


POST SCRIPTUM I 


Otro lenguaje 
Mario Lewrero | 


EN EL PROCESADOR de textos 
de la computadora encontré cantidad 
de símbolos que no están en la 
máquina de escribir. Por ejemplo: 


rn + oe cercétera. 


Se me ocurrió pensar en la pobre- 
za de los signos clásicos, admiración 
e interrogación. Tenemos que arre- 
elarlo todo con ¡!, o con ¿?, es decir, 
que sólo podemos admirar o interro- 
gar. 

Sería bueno aprovechar estos ade- 
lantos electrónicos para enriquecer 
las posibilidades expresivas del len- 
guaje escrito. Por ejemplo: 

—YOh Y—dijo ella (amorosamen- 
te). 

—«>»Y bien... Si te parece que así 
son las cosas «> —dijo él (ambigua- 
mente). 

—| Ya no hay nada que hacer+ — 
dijo él (depresivamente). 

—» Las cosas son así e—señaló 
ella (terminantemente). 

—*HBasta -—cortó él (tajante- 


mente). 
—+ Bien... si tú lo dices :+—dijo 
ella (confusamente). e 


Curioso artículo escrito por Levrero y 
publicado en El País Cultural (31 de mayo 1996). Una 
reflexión lúdica sobre el uso de símbolos, glifos o 
caracteres de los códigos Unicode o ASCII. Esta 
sugerencia de alguna manera anticipará lo que vemos / 
leemos hoy en día, mediante la tecnología SMS de 
telefonía móvil (algo que recién se vería en Uruguay a 
comienzos del 2000), un ciberlenguaje propio, una 


escritura ícono-verbal con tantas reglas como usuarios 
hay. Una especie de retorno a los artificios literarios 
decimonónicos. 


POST SCRIPTUM II 


Dos detalles no menores a tener en cuenta. 

El primero es que en un principio, pensé en 
incluir solo una obra por artista para esta selección, 
pero me di cuenta que hay autores que resultan claves 
para entender este proceso (algunos más conocidos que 
otros), por lo que preferí resaltar sus aportes con un 
mayor número de trabajos. 

Segundo, la selección de piezas está basada en 
un criterio necesariamente práctico, respecto al tamaño 
de la hoja para el libro y la impresión B/N. 
Principalmente esto se hace más notorio en el punto 
[CUATRO, dos], debido a que la producción 
contemporánea tiene menos restricciones a la hora de la 
reproducción de las obras que en épocas pasadas. 
Aquellos trabajos de gran tamaño con mucho detalle 
pequeño, obras collage o a color fueron dejadas de lado 
por estos motivos. La arborescencia de estilos y 
técnicas utilizadas en el último medio siglo, ofrecen 
una riqueza plástica que no se ve reflejada en este 
trabajo. 

Sin embargo, esta limitación nos permite 
descubrir que a lo largo de los siglos XIX, XX y XXI, 
hay un fino hilo verbovisual que termina enhebrando 
todas las cuentas de este collar. 


El autor. 
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